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Einleitung 

Es handelt sich in meiner Arbeit um den Versuch, 
einen Beitrag zur Literaturgeschichte des 18. Jahrhunderts 
zu liefern. Zwar wird sich meine Untersuchung von den 
glänzenden Höhen fernhalten, auf denen die Oeistesheroen 
jener Zeit stehen, Klopstock, Lessing, Herder, der junge 
Goethe, Schiller u. a.; sie wird sich mit Mittelgut be¬ 
schäftigen, oft mit noch Geringerem. Und doch hat 
dieser Umstand manchen Vorzug. Zunächst den prakti¬ 
schen, daß dies Gebiet noch unerforschter, von den Grö¬ 
ßen unserer Wissenschaft noch unbeachteter ist, so daß 
sich ein Anfänger freier bewegen und trotzdem eventuell 
keinen allzugroßen Schaden anrichten kann. Dann hat 
aber auch die Beschäftigung mit den bloßen Talenten 
einer Epoche, den großen und kleinen, ein besonderes 
Interesse, weil diese das Bild, die Durchschnittsphysiono- 
mie ihrer Zeit oft getreuer wiederspiegeln als das Genie, 
welches über der Mitwelt steht und ihr voraneilt. 

Eine typische Gestalt, aus dieser Durchschnittslite¬ 
ratur werde ich nun herausnehmen, einen Typus, welcher, 
wie ich glaube, mit andern für sie besonders charakte¬ 
ristisch ist, den Typus der weiblichen Naiven. Aus 
ökonomischen Rücksichten scheide ich die Seitenstücke 
männlichen Geschlechts aus, die übrigens aus mancherlei 
Gründen weit weniger markant hervortreten, im Drama 
wenigstens. Und diese einschneidende Beschränkung auf 
die dramatische Produktion ist leider notwendig, da bei 

Schlüchterer, iDcr Typus der Naiven. 1 
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der Fülle des Materials die Romanliteratur an sich Stoff 
zu einer umfassenden Arbeit böte. Leider muß ich auch 
damit vielfach auf die Möglichkeit verzichten, aus den 
Anregungen, welche zweifellos das Drama vom zeitge¬ 
nössischen Roman empfangen hat, den vollen Nutzen 
für mein spezielleres Thema zu ziehen. Auch ist es 
gerade die Naive im Drama, welche ein nicht bloß hi¬ 
storisches Interesse für sich beanspruchen darf. Denn 
der flüchtigste Einblick in das Bühnenleben unserer Zeit 
zeigt uns, daß der Platz, den die Figuren dieses Genres 
in der Theaterliteratur einnehmen, so breit ist, daß dafür 
stets eine besondere Vertreterin eben die „Naive“ enga¬ 
giert wird und zwar ist diese „Naive“ eines der dank¬ 
barsten und gesuchtesten Rollenfächer. 

Wir haben es also bei unserm Thema mit der Vor¬ 
geschichte einer aktuellen Erscheinung zu tun. Auch 
die Zeitangabe „18. Jahrhundert“ ist eher bequem als 
glücklich gewählt, ln der Tat muß ich mit meiner 
Untersuchung im «Laufe der 40 er Jahre einsetzen. Denn 
eigentlich erst von dieser Zeit an erscheint, von verein¬ 
zelten Vorläufern abgesehen, *) auf der deutschen Bühne 
die Naive, d. h. die Gestalt, die ich im folgenden als 
solche bezeichne, und die noch näher zu charakterisieren 
sein wird. Dagegen bildet das Jahrhundertende zwar 
keineswegs einen Abschluß der Entwickelungsreihe, wohl 
aber hat sich innerhalb dieser Grenze das literaturge¬ 
schichtliche Interesse daran ziemlich erschöpft; minde¬ 
stens wird sich die Verlegung eines Abschnitts in diese 
Epoche rechtfertigen lassen. Mein Thema stellt sich 
also folgendermaßen dar: 

„Der Typus der weiblichen Naiven im deutschen 
Drama von ca. 1740—1800“. 

Ich muß nun zunächst die immanentesten Grund¬ 
züge festlegen, von dem, was ich im folgenden als n a i v 2 )’ 
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bezeichnen werde. Ich' definiere also als „näiv“ ein 
Mädchen oder einen Menschen überhaupt, der in irgend 
einer Beziehung auf der Stufe des Kindesalters Zurück¬ 
geblieben ist, ein Umstand, der sich der Mitwelt durch 
unverhältnismäßige Unwissenheit in eben dieser Bezie¬ 
hung, durch Worte oder Handlungen äußert. 

Daß ein derartig charakterisierter Typus sich in 
den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts auf der 
deutschen Bühne 3 ) nicht oder kaum findet, erklärt sich 
leicht, wenn man das Drama jener Zeit auch nur flüch¬ 
tig überblickt. Wir haben es bekanntlich einerseits mit 
den Haupt- und Staatsaktionen, anderseits mit Hans- 
wurstiaden zu tun. Aus der Gesellschaft heroischer Kö¬ 
niginnen, die in den Haupt- und Staatsaktionen ihre 
Tiraden herunterrasseln, ist unsere Naive schon von vorn¬ 
herein ausgeschlossen. Bei der Hanswurstiade liegen die 
Gründe ihres Fehlens vielleicht tiefer. Absolut fremd 
ist ihr dieser Typus nicht. In Ch. Weises „Bäurichem Ma- 
chiavellus“ (1679) 4 ) tritt bereits eine Mädchengestalt 
„Quantitas“ auf, 5 ) eine derbe Bäuerin, die ihrem Be¬ 
werber u. a. erklärt: 6 ) „Die Mutter spricht, ich solle 
euch lieb haben, und ich weiß nicht, was von ein Ding 
das ist“, und die seine bildlichen Erklärungen der Liebe 
alle wörtlich nimmt. Wir sehen hier bereits ein 
typisches naives Mißverständnis vorgebildet, d. h. 
ein Mißverständnis, entstanden aus unverhältnismä¬ 
ßiger Unwissenheit einer Person. Es ist auch interessant 
zu konstatieren, daß schön in diesen primitiven An¬ 
fängen der Begriff der Heirat als Objekt naiver Unwissen¬ 
heit herangezogen wird. Auch in einem andern Stück' 
Weises, „König Wenzel“ (1686) 7 ), soll ein Naturkind Liesel 
Vorkommen. Es scheint noch nicht ganz sichergestellt, 
ob der Dichter diese Gestalten ohne fremde (auslän¬ 
dische Vorbilder aus der lebendigen Anschauung der 

l * 
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Wirklichkeit herausgeschaffen hat, oder ob auch hier 
schon eine Nachahmung der Moliere’schen Agnes vor¬ 
liegt.*) 

Wie dem auch sei, festen Fuß kann die Gestalt da¬ 
mals kaum schon gefaßt haben, denn das Empfinden, dem 
diese Hanswurstiaden entspringen und an das sie appel¬ 
lieren, ist selbst ein äußerst naives. Und eigentlich kann 
erst dann das Naive als solches bewußt gestaltet und 
empfunden werden, wenn Autor sowohl wie Publikum 
über diesen Zustand hinausgewachsen sind. Und das 
war bei den Hanswurstiaden nicht der Fall. Nicht 
als ob es in Deutschland bis gegen 1740 gar kein litera¬ 
risch kultiviertes Publikum gegeben hätte, aber die hier 
in Betracht kommenden Kreise, die Hofkreise vor allem, 
standen mit der deutschen Literatur in loser, mit dem 
deutschen Theater in nahezu gar keiner Verbindung. 
Die Stellung Friedrichs des Großen in diesen Fragen 
kann beinahe als typisch für jene oberste Gesellschafts¬ 
schicht gelten. Das damalige deutsche Theater gehörte 
in erster Linie den Ungebildeten, den „Illettres,“ den 
Gebildeten gehörte das französische Schauspiel und die 
italienische Oper. 

Auch als sich das Interesse der Gebildeten, der 
„lettres“, wieder der Ausgestaltung einer nationalen Li¬ 
teratur zuwandte, mußte man sich unter diesen Um¬ 
ständen beim Fehlen eines einheimischen überragenden 
Genies auf die mehr oder minder freie Nachahmung 
fremder Muster beschränken. 

Für die Bühne nun war damals das hochent¬ 
wickelte französische Theater das Muster schlechtweg. 
Und ohne Zweifel muß auch unsere Naive unter die 
Typen gezählt werden, die von jenseits des Rheins 
kommend, auf der deutschen Bühne Platz fanden. Und 
wenn wir nach einem klassischen Vorbild des Typus 
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suchen, so kann uns der bloße Umstand, daß „Agnese“ in 
jener Zeit der durchaus geläufige Ausdruck für Naive ist, 
den bestimmtesten Fingerzeig geben. 

In der Tat haben wir wohl in erster Linie die Agnes 
in Molieres „Ecole des Femmes“ 9 ) als die Gestalt ins 
Auge zu fassen, deren intensive Lebenskraft bis in das 
Ausland (nicht allein Deutschland) 10 ) anregend wirkte. 
Direkt oder indirekt werden wir auch alle Einzelerschei¬ 
nungen des Typus von ihr abhängig finden, und es' wird 
sich von vornherein zum großen Teil um eine Betrachtung 
französischen Einflusses handeln. 

Nun liegt aber zwischen der Schöpfung der Frauen¬ 
schule (1662) und dem Eintritt unserer Epoche (1740) 
ein Zeitraum von nahezu 80 Jahren, und es ist klar, daß 
ein Typus, welcher durch diese ganze Zeit lebendig 
blieb, sowohl in seiner direkten Weiterentwickelung aus 
dem Urbild mannigfachen Modulationen unterworfen war, 
desgleichen, daß unterdessen literarische Strömungen 
verwandter Art von anderer Seite her eingesetzt haben, 
die mitbestimmend auf die Gestaltung innerhalb unserer 
speziellen Epoche wirken mußten. Es ist daher nötig, 
eine kürze Übersicht über dieses Verhältnis *zu jgeben 
und die wichtigsten Erscheinungsformen des Naiven vor 
1740 kurz zu charakterisieren. 

Zunächst also die Agnes Molieres: 11 ) Um an seiner 
Mündel Agnes einen allen Launen gefügige Frau zu ge¬ 
winnen, läßt Arnolphe sie in klösterlicher Abgeschieden¬ 
heit und Unwissenheit aufwachsen. Er scheint seinen 
Zweck zu erreichen. Agnes ist unwissend über alles, 
vor allem über das Wesen von Liebe und Ehe. Ihre 
Naivität gipfelt in der klassisch gewordenen Frage, 
ob „die kleinen Kinder aus den Ohren kommen.“ 12 ) 
Sie ist den Männern gegenüber von einer voll¬ 
kommenen Unschuld, und gerade deshalb gibt 
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sie sich der erwachenden Liebesem pfindonf beim An¬ 
blick des jungen Horace vollkommen unbefangen Inn; 
sie läßt sich in eine Unterredung ein, um, wie sie meint, 
am rein menschlichem Mitleid dem Armen zu helfen, 
der sich beklagt, von ihr verwundet zu sein. Sie gefällt 
sich in seiner Gesellschaft, nimmt aber keinen Anstand, 
im harmlosesten Ton die ganze Sache dem Vormund zu 
beichten und gesteht unbefangen: 13 ) „Tontes les fois que 
je l’entends parier une douceur me diatouille et la — de- 
dans remue certain je ne sais quoi dont je suis tonte 
emue.“ Bei Arnolphes ängstlichen Erkundigungen nach 
dem „Weiteren“ versteht sie natürlich durchaus nicht, 
daß Horace ihr noch etwas Wertvolleres hätte rauben 
können, als etwa ein Band. Aber ganz instinktiv wünscht 
sie die Heirat mit ihm, obgleich sie vom Heiraten mir 
eine vage Vorstellung als von etwas Angenehmem hat, 
und aus dem ihr selbst dunklen Liebestrieb heraus ver¬ 
folgt sie ihr Ziel mit List, schließlich mit festem be¬ 
stimmten Willen: „L'amour est un grand maitre.“ 14 ) 
Ganz besonders zu beachten ist hierbei die Motivierung 
der Naivität durch unnatürliche Abgeschlossenheit, die 
unschuldig mit den großen Geheimnissen des Lebens 
spielende Neugier und das Geständnis des eigentlich 
unübersetzbaren „je ne sais quoi.“ 

Dies ist das Urbild Von allem, was später zum, Rollen¬ 
fach der Agnesen gehört. 

Das Geheimnis ihrer starken Nachwirkung beruht 
zum großen Teil auf ihrer immensen Dankbarkeit als 
Bühnenfigur. Denn selbst in der blässesten Nachahmung 
bietet sie der Schauspielerin Gelegenheit durch die Un¬ 
wissenheit zu erheitern, zugleich allen Zauber knospender 
Mädchenhaftigkeit zu entfalten, und durch die Vereini¬ 
gung dieser Elemente einen pikanten Reiz auszuüben, 
der allerdings im Original auf das feinnervige französi- 
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sehe Publikum berechnet und dem plumperen deutschen 
Zuschauer erst später und dann verwässert oder vergrö¬ 
bert zugänglich war. Sank doch' in Frankreich selbst 
die unmittelbare Nachfolge rapid von der künstlerischen 
Höhe des Vorbildes, oder vielmehr es kann überhaupt nur 
in einem ganz beschränkten Maße von einer solchen 
Nachfolge die Rede sein, denn eine gewisse Ungenierth'eit 
ist das Einzige, was die ungefähr entsprechenden Ge¬ 
stalten Regnards, Dancourts u. a. mit der Agnes gemein¬ 
sam haben. So weit ich die Entwicklung übersehe, nähert 
sich eigentlich erst Marivaux in seiner „Ecole des Meres“ 
(1732) 15 ) wieder dem Urbild. Es folgt dann Destouches 
mit seiner „Fausse Agnes“ (1736), und hier ist die Dumm¬ 
heit der Heldin Angelique nur erheuchelt, um einen un¬ 
liebsamen Freier abzuschrecken. Dieser letzte Zug, daß 
die Dummheit des Mädchens den Bewerber abschreckt, 
statt als anmutige Naivität zu reizen, ist neu Und für das 
Weitere nicht unwichtig. 

Unterdessen war das gebildete Europa um andersar¬ 
tige Idale des Naiven bereichert worden;. 

Eng verknüpft mit den philosophischen und ethischen 
Ideen der Aufklärung ist das weitherzige Interesse oder 
auch die Neugier, welche ein großer Teil des gebildeten 
Publikums schon in den ersten Jahrzehnten dem Seelen¬ 
leben exotischer Völkerschaften widmete. Und zwar gin¬ 
gen fast alle führenden Ideen von der englischen Auf¬ 
klärung aus, und von daher empfing wohl ursprünglich 
der Gedanke seine Anregung, eben diese exotischen und 
wilden Völker als „naive“ mit den überkultivierten Eu¬ 
ropas in Kontrast zu bringen. So erhält im „Spectator“, 
einer jener moralischen Wochenschriften, welche für die 
Bildung und dem Gedankeninhalt der Zeit so außeror¬ 
dentlich bezeichnend sind, ein Stoff seine erste litera¬ 
rische Ausprägung, der später für unser Thema von groß- 



ter Wichtigkeit werden sollte. Es ist das die Geschichte 
von „Inkle und Yariko“, 16 ) * n welcher erzählt wird, 
wie eine naive, harmlose Indianerin einen schiffbrüchi¬ 
gen Europäer vom Tode rettet, von ihm verführt, aus 
der Heimat weggebracht und zum Dank als Sklavin ver¬ 
kauft wird. Diese ausbündige Schlechtigkeit des Eng¬ 
länders Inkle und die natürliche Güte Yarikos bildeten 
einen Kontrast, an dem sich die Phantasie des Publikums, 
wie der produzierenden Schriftsteller Jahrzehnte lang 
immer von neuem hat anregen lassen. 

Ungefähr ein Jahrzehnt später trat auf dem gleichen 
englischen Boden ein für den Moment noch weittragen¬ 
deres literarisches Ereignis ein. 1719 errang Daniel Defoe 
mit dem ersten Teil des „Robinson Crusoe“ einen inter¬ 
nationalen Erfolg. Schon im Erscheinungsjahr entstan¬ 
den in Frankreich' sowohl wie in Deutschland Übertra¬ 
gungen, die ersten einer schier endlosen Reihe. 17 ) Be¬ 
kanntlich findet nun Robinson nach langem Alleinsein 
auf seiner Insel einen Gefährten in einem Wilden, den 
er aus der Gefangenschaft eines feindlichen Stammes be¬ 
freit und Freytag nennt. Indem nun dieser Mensch ganz 
und gar rohe, unentwickelte Natur, unwissend und kind¬ 
lich dem kultivierten Europäer gegenüber gestellt wird, 
ersteht in ihm zum ersten Male in klassischer Gestaltung 
der Typus des naiven Wilden. Das ethisch-soziale 
Problem, das hierin liegt, ist im Robinson selbst, iml Ge¬ 
gensatz zu der Dissonanz in Inkle und Yariko, sehr ein¬ 
fach gelöst, indem sich Freytag, der zuerst vor seinem 
Erretter wie vor einem Gotte knechtisch kroch und sich 
durch primitive Zeichen mit ihm verständigte, gern und 
bewundernd die ihm neuen Anschauungen der Kultur sich 
zu eigen macht, einer Kultur, welche er als durchaus 
überlegen anerkennt. Die satirische Tendenz gegen die 
europäische Kultur, die in Inkle und Yariko angedeutet 



ist, und später von der Zeitströmung getragen, eine wich¬ 
tige Rolle spielt, fehlt hier also ganz. Abgesehen von 
Freytags ungeschickter Behandlung der Sprache und etwa 
seinen zügellosen Freudenäußerungen beim Wiederfinden 
des Vaters hat er zur Entwicklung der Naiven im Drama 
wohl nur die Allgemeintendenz „wilde Natur gegenüber 
gesitteter Bildung“ beigetragen. Denn auch die zahl¬ 
losen Nachahmungen zeigen bis in die 30 er Jahre hinein 
wenigstens, nicht die Neigung, den männlichen Wilden 
durch weibliche zu ersetzen, ja vielfach, wie z. B. in 
dem berühmten Romane von der „Insel Felsenburg“ 18 ) 
scheidet dies Motiv ganz aus. Wohl aber wird ein an¬ 
deres Moment von großer Wichtigkeit sein, das der 
einsamen Insel überhaupt, d. h. der durch' Natur¬ 
verhältnisse bedingten Isolierung des Individuums von 
der anderen Menschheit. Der Gedanke nun, diese natür¬ 
liche Abgeschlossenheit an die Stelle der künstlichen 19 ) 
(Ecole des Femmes) zu setzen, und die Naivität durch 
sie zu begründen, mußte auf die Entwicklung auf dem 
Theater umso fruchtbarer wirken, als er den äußeren 
Reiz exotischer Dekorationen ermöglicht. Natürlich müs¬ 
sen die Vertreter dieser Charaktere auf den einsamen 
Inseln geboren, zum mindesten dort aufgewachsen seih 
und dürfen nicht, wie die Helden und Heldinnen der 
Robinsonaden erst aus der Kultur heraus dorthin ver¬ 
schlagen sein. Eine tatsächliche Gestaltung dieser Kom¬ 
bination, oder gar eine Übertragung auf die Bühne ist 
jedoch vorerst (vor 1740) nicht aufzuweisen. 

Wiederum ist indessen an die Seite des naiven Wilden 
ein verwandter Typus getreten, der in Montesquieus „Lett- 
res Persanes“ (1721) 20 ) seine erste klassische Gestalt 
erhalten hat. Dieser Perser Usbeck 1 , der seinen? Freun¬ 
den daheim über europäische, speziell französische Zu¬ 
stände berichtet, steht diesen nicht deshalb naiv gegen- 
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über, weil er einer unvollkommenen, sondern weil er 
einer anderen, exotischen Kultur angehört, und die eu¬ 
ropäische ist ihm nicht ein Gegenstand der Bewunderung 
und Verehrung, sondern der Verwunderung und des 
Spottes. 

Diese sozusagen relative Naivität dient nicht mehr 
der bloßen Erheiterung oder einer rührenden Kontrast¬ 
wirkung (wie im Robinson Crusoe), sondern sie ist für 
den Autor ein Kunstmittel scharfer satirischer Kri¬ 
tik an unseren Gesellschaftszuständen geworden. 

Auch hier setzt bald eine starke Nachahmung in 
Frankreich und Deutschland ein. Der Perser findet, aber 
auch erst 1746, in der „Peru vienne“ der Mme de Graf- 
figny das erste weibliche Gegenstück, und die Einwirkung 
auf das Drama bleibt noch späteren Zeiten Vorbehalten. 

Schließlich sind noch die Keime zu unserer Naiven 
zu beachten, die in der Schäferpoesie der ersten Jahr¬ 
zehnte des 18. Jahrhundert liegen. Zwar ist die häufige 
Sprödigkeit der schönen Schäferinnen gar nicht naiver 
Natur, sondern sehr bewußt geziert und kokett. Aber 
das ausgesprochene wenn auch noch so unaufrichtige Lob 
des einfachen Landlebens gegenüber dem Luxus der 
Städte ist ein Motiv, welches die Ende der 30 er Jahre 
erstarkende französische komische Oper 21 ) aufnimmt, um 
von Favart an die Unschuld vom Lande zu einer 
ihrer stehenden Figuren zu machen. Doch gehört diese 
Entwicklung erst den 40 er Jahren, ihr Nachhall in 
Deutschland einer entsprechend späteren Zeit an. 

So hat also wahrscheinlich vor Gottscheds Auf¬ 
treten das deutsche Theater des 18. Jahrhunderts nur 
eine einzige Gestalt hervorgebracht, die hier nicht über¬ 
gangen werden darf, obgleich man sie nicht ohne weiteres 
als Naive bezeichnen kann. Und zwar ist es in' I. 
Ulrich Königs Posse „Der Dresdner Schlendrian“ 22 ) die 
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Person der Jungfer Sittsam, welche, wie Erhard 23 ) mit 
Recht annimmt, eine freie Kopie der Agnes ist. Zwar 
war die Frauenschule damals noch nicht ins Deutsche 
übersetzt, 24 ) oder vielmehr ist kein Druck einer solchen 
Übersetzung nachzuweisen, aber dies ist hier, wie be ; 
allem folgenden, von ziemlich sekundärer Bedeutung für 
die Frage des Einflusses. Denn einige Kenntnis der franzö¬ 
sischen Sprache und Literatur gehörte damals in An¬ 
betracht der traurigen heimischen Verhältnisse zu den 
unumgänglichsten Erfordernissen jeder einigermaßen hö¬ 
heren Bildung, und besonders ist bei der überwiegen¬ 
den Anzahl von solchen, die selbst für das Theater 
schrieben, unbedenklich anzunehmen, daß sie die fran¬ 
zösischen Klassiker und jeweiligen Modeschriftsteller im 
Original lesen könnten und wirklich, wenn auch' viel¬ 
leicht oberflächlich lasen. 25 ) 

Ist daher die Behauptung Erhards nicht in Zweifel 
zu ziehen, so ist es doch mit dieser Jungfer Sittsam 
als naivem Charakter ziemlich schwach bestellt. Sie wird 
zwar gleich Agnes in strengem Gewahrsam gehalten, dies¬ 
mal von einem Bruder, Herrn Bedachtsam, und die Liebe 
eines jungen Bewerbers überwindet gleichfalls diese 
Schranken, aber von den naiven Zügen des französischen 
Vorbildes hat sie einzig die Harmlosigkeit übernommen, 
mit welcher sie ihren Liebeshandel verrät, als ihr ein 
verkleideter Bote heimlich einen Liebesbrief !zustecken 
will, 26 ) gerade wie Agnes ihren Vormund ohne weiteres 
eine Zeitlang in ihre Karten schauen läßt. 27 ) Bei diesem 
einzigen Zug jedoch läßt es König bewenden. Die glück¬ 
liche Lösung geht bei der einfacheren Konstellation 
der Posse ganz ohne Beanstandung vonstatten. 



1. Kapitel 

Von 1740—60 

Der eigentliche Inaugurator des französischen Ein¬ 
flusses jedoch und damit der Agnesenliteratur ist Gott¬ 
sched, und seine in dieser Richtung entscheidende Tat 
ist die Redaktion jener in den Jahren 40—42 erschienenen 
Sammlung von Übersetzungen und Originalstücken, wel¬ 
che den Titel „Deutsche Schaubühne“ 28 ) führt. Zwar 
wird Molifcre in derselben nur wenig berücksichtigt und 
die „Ecole des Femmes“ überhaupt nicht, ein Umstand, 
der sich leicht erklärt, wenn man bedenkt, daß esl Gott¬ 
sched bei der Aufstellung französischer Muster für 
Deutschland in erster Linie um deren regelmäßigen 
Bau und besonders das würdevolle Pathos der Tragödie 
zu tun war. Für die wirklich lebensfrischen Elemente 
der bewunderten französischen Literatur, die gerade in 
der Gestalt der Agnes mit am entzückendsten zu Tage 
treten, besaß wohl dieser so hoch verdiente, aber nüch¬ 
terne Mann sehr geringes Verständnis. Gleichwohl ent¬ 
hält der 1741 erscheinende 2. Band der Schaubühne 
zwei Stücke, die von speziellerer Bedeutung für unsren 
Gegenstand sind. Das eine ist eine Übersetzung' der 
oben besprochenen „Fausse Agnes“ von Destouches 29 ) 
aus der Feder der Frau Gottschedin, die bekanntlich 
an wirklichem poetischen Verständnis ihrem Manne über¬ 
legen war. Das zweite ist Gottscheds Schäferspiel „Ata- 
lanta“. 30 ) Das Stück' selbst enthält zwar keine Naive, 
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aber unter der Schäferliteratur, die unmittelbar davon 
angeregt wurde, ist ein kleines Lustspiel „Die gelernte 
Liebe“ von J. Chr. Rost 31 ), dessen Titel schon darauf 
hinweist, daß es sich darin um die Belehrung einer un¬ 
wissenden Person über die Liebe handelt. 33 ) In jder 
Tat ist die Schäferin Sylvia eine solche Ignorantin, also 
wirklich eine Naive. Zwar hat Rost bei Gestaltung 
dieses Charakters kein direktes Vorbild ,vorgeschwebt, 
höchstens seine eigene kurz zuvor veröffentlichte Schäfer¬ 
erzählung „Die geprüfte^ Mutterlehren“. 33 ) Und trotz¬ 
dem ist die Originalität sehr gering. Sylvia ist zwar 
nicht abgeschieden erzogen, nur hat ihr die Mutter ge¬ 
sagt: 34 ) „Die Liebe macht nur faul und ist ein schlecht 
Vergnügen,“ hat sie aber sonst, ganz wie Arnolphe die 
Agnes über diesen Punkt ganz unaufgeklärt gelassen. 
Aber nur diese Unwissenheit und die damit zusammen¬ 
hängenden komischen Äußerungen verknüpfen ihren ge¬ 
gebenen Charakter mit dem der Agnes. Besonders eine 
Frage wie 35 ): „wie kann mir denn ein Kuß die Liebe offen¬ 
baren?“ Sie ist nicht wie jene ein warmblütiges Ge¬ 
schöpf, das für den ersten jungen Menschen erglüht, der 
ihr in den Weg läuft, sondern sie ist den schüchternen 
Werbungen des Schäfers Damöt gegenüber die ganz tra¬ 
ditionelle, spröde, vielmehr kalte Schäferin der Pastoralen. 
Sie empfindet für den guten Jungen wirklich nichts, bis 
er auf ihre Aufforderung hin, die Liebe zu beschreiben, 
die harmlos Gewährende küßt, da er durchaus kein an¬ 
deres Mittel findet, ihre Neugier zu befriedigen. Dann 
tritt, allerdings reichlich verwässert, die instinktive Auf¬ 
lehnung gegen die bisherige Autorität ein: 36 ) „Die Lieb' 
ist ja recht hübsch; die Mutter hat gelogen. Nunmehro 
liebe ich gern, ich habe Licht genug. Komm doch fein 
oft zu mir, dein Umgang macht mich klug usw.“, das 
Ganze eine Paraphrase des Moliere'schen: „L'amouf 
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Wirklichkeit herausgeschaffen hat, oder ob auch hier 
schon eine Nachahmung der Moliere’schen Agnes vor- 
liegt. 8 ) 

Wie dem auc!h ! sei, festen Fuß kann: die Gestalt da¬ 
mals kaum schon gefaßt haben, denn das Empfinden, dem 
diese Hanswurstiaden entspringen und an das sie appel¬ 
lieren, ist selbst ein äußerst naives. Und eigentlich kann 
erst dann das Naive als solches bewußt gestaltet und 
empfunden werden, wenn Autor sowohl wie Publikum 
über diesen Zustand hinausgewachsen sind. Und das 
war bei den Hanswurstiaden nicht der Fall. Nicht 
als ob es in Deutschland bis gegen 1740 gar kein litera¬ 
risch kultiviertes Publikum gegeben hätte, aber die hier 
in Betracht kommenden Kreise, die Hofkreise vor allem, 
standen mit der deutschen Literatur in loser, mit dem 
deutschen Theater in nahezu gar keiner Verbindung. 
Die Stellung Friedrichs des Großen in diesen Fragen 
kann beinahe als typisch für jene oberste Gesellschafts¬ 
schicht gelten. Das damalige deutsche Theater gehörte 
in erster Linie den Ungebildeten, den „Illettres,“ den 
Gebildeten gehörte das französische Schauspiel und die 
italienische Oper. 

Auch als sich das Interesse der Gebildeten, der 
„lettres“, wieder der Ausgestaltung einer nationalen Li¬ 
teratur zuwandte, mußte man sich 1 unter diesen Um¬ 
ständen beim Fehlen eines einheimischen überragenden 
Genies auf die mehr oder minder freie Nachahmung 
fremder Muster beschränken. 

Für die Bühne nun war damals das hochent¬ 
wickelte französische Theater das Muster schlechtweg. 
Und ohne Zweifel muß auch unsere Naive unter die 
Typen gezählt werden, die von jenseits des Rheins 
kommend, auf der deutschen Bühne Platz fanden. Und 
wenn wir nach einem klassischen Vorbild des Typus 
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suchen, so kann uns der bloße Umstand, daß „Agnese“ in 
jener Zeit der durchaus geläufige Ausdruck für Naive ist, 
den bestimmtesten Fingerzeig geben. 

In der Tat haben wir wohl in erster Linie die Agnes 
in Molieres „Ecole des Femmes“ 9 ) als die Gestalt ins 
Auge zu fassen, deren intensive Lebenskraft bis in das 
Ausland (nicht allein Deutschland) 10 ) anregend wirkte. 
Direkt oder indirekt werden wir auch alle Einzelerschei¬ 
nungen des Typus von ihr abhängig finden, und es' wird 
sich von vornherein zum großen Teil um eine Betrachtung 
französischen Einflusses handeln. 

Nun liegt aber zwischen der Schöpfung der Frauen¬ 
schule (1662) und dem Eintritt unserer Epoche (1740) 
ein Zeitraum von nahezu 80 Jahren, und es ist klar, daß 
ein Typus, welcher durch diese ganze Zeit lebendig 
blieb, sowohl in seiner direkten Weiterentwickelung aus 
dem Urbild mannigfachen Modulationen unterworfen war, 
desgleichen, daß unterdessen literarische Strömungen 
verwandter Art von anderer Seite her eingesetzt haben, 
die mitbestimmend auf die Gestaltung innerhalb unserer 
speziellen Epoche wirken mußten. Es ist daher nötig, 
eine kürze Übersicht über dieses Verhältnis *zu £eb'en 
und die wichtigsten Erscheinungsformen des Naiven vor 
1740 kurz zu charakterisieren. 

Zunächst also die Agnes Molieres : n ) Um an seiner 
Mündel Agnes einen allen Launen gefügige Frau zu ge¬ 
winnen, läßt Arnolphe sie in klösterlicher Abgeschieden¬ 
heit und Unwissenheit aufwachsen. Er scheint seinen 
Zweck zu erreichen. Agnes ist unwissend über alles, 
vor allem über das Wesen von Liebe und Ehe. Ihre 
Naivität gipfelt in der klassisch gewordenen Frage, 
ob „die kleinen Kinder aus den Ohren kommen.“ 12 ) 
Sie ist den Männern gegenüber von einer voll¬ 
kommenen Unschuld, und gerade deshalb gibt 
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sie sich der erwachenden Liebesempfindung beim An¬ 
blick des jungen Horace vollkommen unbefangen Mn; 
sie läßt sich in eine Unterredung ein, um, wie sie meint, 
aus rein menschlichem Mitleid dem Armen zu helfen, 
der sich beklagt, von ihr verwundet zu sein. Sie) gefällt 
sich in seiner Gesellschaft, nimmt aber keinen Anstand, 
im harmlosesten Ton die ganze Sache dem Vormund zu 
beichten und gesteht unbefangen: 13 ) „Toutes les fois que 
je Pentends parier une douceur me chatouille et lä — de- 
dans remue certain je ne sais quoi dont je suis toute 
emue.“ Bei Arnolphes ängstlichen Erkundigungen nach 
dem „Weiteren“ versteht sie natürlich durchaus nicht, 
daß Horace ihr noch etwas Wertvolleres hätte rauben 
können, als etwa ein Band. Aber ganz instinktiv wünscht 
sie die Heirat mit ihm, obgleich sie vom Heiraten nur 
eine vage Vorstellung als von etwas Angenehmem 1 hat, 
und aus dem ihr selbst dunklen Liebestrieb heraus ver¬ 
folgt sie ihr Ziel mit List, schließlich mit festem be¬ 
stimmten Willen: „L’amour est un grand maitre.“ 14 ) 
Ganz besonders zu beachten ist hierbei die Motivierung 
der Naivität durch unnatürliche Abgeschlossenheit, die 
unschuldig mit den großen Geheimnissen des Lebens 
spielende Neugier und das Geständnis des eigentlich 
unübersetzbaren „je ne sais quoi.“ 

Dies ist das Urbild Von allem, was später zum, Rollen¬ 
fach der Agnesen gehört. 

Das Geheimnis ihrer starken Nachwirkung beruht 
zum großen Teil auf ihrer immensen Dankbarkeit als 
Bühnenfigur. Denn selbst in der blässesten Nachahmung 
bietet sie der Schauspielerin Gelegenheit durch die Un¬ 
wissenheit zu erheitern, zugleich allen Zauber knospender 
Mädchenhaftigkeit zu entfalten, und durch die Vereini¬ 
gung dieser Elemente einen pikanten Reiz auszuüben, 
der allerdings im Original auf das feinnervige französi- 





sehe Publikum berechnet und dem plumperen deutschen 
Zuschauer erst später und dann verwässert oder vergrö¬ 
bert zugänglich war. Sank doch' in Frankreich selbst 
die unmittelbare Nachfolge rapid von der künstlerischen 
Höhe des Vorbildes, oder vielmehr es kann überhaupt nur 
in einem ganz beschränkten Maße von einer solchen 
Nachfolge die Rede sein, denn eine gewisse Ungenierth'eit 
ist das Einzige, was die ungefähr entsprechenden Ge¬ 
stalten Regnards, Dancourts u. a. mit der Agnes gemein¬ 
sam haben. So weit ich die Entwicklung übersehe, nähert 
sich eigentlich erst Marivaux in seiner „Ecole des M£res“ 
(1732) 15 ) wieder dem Urbild. Es folgt dann Destouches 
mit seiner „Fausse Agnes“ (1736), und hier ist die Dumm¬ 
heit der Heldin Angelique nur erheuchelt, um einen un¬ 
liebsamen Freier abzuschrecken. Dieser letzte Zug, daß 
die Dummheit des Mädchens den Bewerber abschreckt, 
statt als anmutige Naivität zu reizen, ist neu Und für das 
Weitere nicht unwichtig. 

Unterdessen war das gebildete Europa um andersar¬ 
tige Idale des Naiven bereichert wordeni. 

Eng verknüpft mit den philosophischen und ethischen 
Ideen der Aufklärung ist das weitherzige Interesse oder 
auch die Neugier, welche ein großer Teil des gebildeten 
Publikums schon in den ersten Jahrzehnten dem Seelen¬ 
leben exotischer Völkerschaften widmete. Und zwar gin¬ 
gen fast alle führenden Ideen von der englischen Auf¬ 
klärung aus, und von daher empfing wohl ursprünglich 
der Gedanke seine Anregung, eben diese exotischen und 
wilden Völker als „naive“ mit den überkultivierten Eu¬ 
ropas in Kontrast zu bringen. So erhält im „Spectator“, 
einer jener moralischen Wochenschriften, welche für die 
Bildung und dem Gedankeninhalt der Zeit so außeror¬ 
dentlich bezeichnend sind, ein Stoff seine erste litera¬ 
rische Ausprägung, der später für unser Thema von groß- 
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ter Wichtigkeit werden sollte. Es ist das die Geschichte 
von „Inkle und Yariko“, 16 ) in welcher erzählt wird, 
wie eine naive, harmlose Indianerin einen schiffbrüchi¬ 
gen Europäer vom Tode rettet, von ihm verführt, aus 
der Heimat weggebracht und zum Dank als Sklavin ver¬ 
kauft wird. Diese ausbündige Schlechtigkeit des Eng¬ 
länders Inkle und die natürliche Güte Yarikos bildeten 
einen Kontrast, an dem sich die Phantasie des Publikums, 
wie der produzierenden Schriftsteller Jahrzehnte lang 
immer von neuem hat anregen lassen. 

Ungefähr ein Jahrzehnt später trat auf dem gleichen 
englischen Boden ein für den Moment noch weittragen¬ 
deres literarisches Ereignis ein. 1719 errang Daniel Defoe 
mit dem ersten Teil des „Robinson Crusoe" einen inter¬ 
nationalen Erfolg. Schon im Erscheinungsjahr entstan¬ 
den in Frankreich' sowohl wie in Deutschland» Übertra¬ 
gungen, die ersten einer schier endlosen Reihe. 17 ) Be¬ 
kanntlich findet nun Robinson nach langem Alleinsein 
auf seiner Insel einen Gefährten in einem Wilden, den 
er aus der Gefangenschaft eines feindlichen Stammes be¬ 
freit und Freytag nennt. Indem nun dieser Mensch ganz 
und gar rohe, unentwickelte Natur, unwissend und kind¬ 
lich dem kultivierten Europäer gegenüber gestellt wird, 
ersteht in ihm zum ersten Male in klassischer Gestaltung 
der Typus des naiven Wilden. Das ethisch-soziale 
Problem, das hierin liegt, ist im Robinson selbst, iml Ge¬ 
gensatz zu der Dissonanz in Inkle und Yariko, sehr ein¬ 
fach gelöst, indem sich Freytag, der zuerst vor seinem 
Erretter wie vor einem Gotte knechtisch kroch und sich 
durch primitive Zeichen mit ihm verständigte, gern und 
bewundernd die ihm neuen Anschauungen der Kultur sich 
zu eigen macht, einer Kultur, welche er als durchaus 
überlegen anerkennt. Die satirische Tendenz gegen die 
europäische Kultur, die in Inkle und Yariko angedeutet 
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ist, und später von der Zeitströmung getragen, eine wich¬ 
tige Rolle spielt, fehlt hier also ganz. Abgesehen von 
Freytags ungeschickter Behandlung der Sprache und etwa 
seinen zügellosen Freudenäußerungen beim Wiederfinden 
des Vaters hat er zur Entwicklung der Naiven im Drama 
wohl nur die Allgemeintendenz „wilde Natur gegenüber 
gesitteter Bildung“ beigetragen. Denn auch die zahl¬ 
losen Nachahmungen zeigen bis in die 30 er Jahre hinein 
wenigstens, nicht die Neigung, den männlichen Wilden 
durch weibliche zu ersetzen, ja vielfach, wie z. B. in 
dem berühmten Romane von der „Insel Felsenburg“ 18 ) 
scheidet dies Motiv ganz aus. Wohl aber wird ein an¬ 
deres Moment von großer Wichtigkeit sein, das der 
einsamen Insel überhaupt, d. h. der durch Natur¬ 
verhältnisse bedingten Isolierung des Individuums von 
der anderen Menschheit. Der Gedanke nun, diese natür¬ 
liche Abgeschlossenheit an die Stelle der künstlichen 19 ) 
(Ecole des Femmes) zu setzen, und die Naivität durch 
sie zu begründen, mußte auf die Entwicklung auf dem 
Theater umso fruchtbarer wirken, als er den äußeren 
Reiz exotischer Dekorationen ermöglicht. Natürlich müs¬ 
sen die Vertreter dieser Charaktere auf den einsamen 
Inseln geboren, zum mindesten dort aufgewachsen seih 
und dürfen nicht, wie die Helden und Heldinnen der 
Robinsonaden erst aus der Kultur heraus dorthin ver¬ 
schlagen sein. Eine tatsächliche Gestaltung dieser Kom¬ 
bination, oder gar eine Übertragung auf die Bühne ist 
jedoch vorerst (vor 1740) nicht aufzuweisen. 

Wiederum ist indessen an die Seite des naiven Wilden 
ein verwandter Typus getreten, der in Montesquieus „Lett- 
res Persanes“ (1721 ) 20 ) seine erste klassische Gestalt 
erhalten hat. Dieser Perser Usbeck 1 , der seinem Freun¬ 
den daheim über europäische, speziell französische Zu¬ 
stände berichtet, steht diesen nicht deshalb naiv gegen- 
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über, weil er einer unvollkommenen, sondern weil er 
einer anderen, exotischen Kultur angehört, und die eu¬ 
ropäische ist ihm nicht ein Gegenstand der Bewunderung 
und Verehrung, sondern der Verwunderung und des 
Spottes. 

Diese sozusagen relative Naivität dient nicht mehr 
der bloßen Erheiterung oder einer rührenden Kontrast¬ 
wirkung (wie im Robinson Crusoe), sondern sie ist für 
den Autor ein Kunstmittel scharfer satirischer Kri¬ 
tik an unseren Gesellschaftszuständen geworden. 

Auch hier setzt bald eine starke Nachahmung in 
Frankreich und Deutschland ein. Der Perser findet, aber 
auch erst 1746, in der „Peruvienne" der Mme de Graf- 
figny das erste weibliche Gegenstück, und die Einwirkung 
auf das Drama bleibt noch späteren Zeiten Vorbehalten. 

Schließlich sind noch die Keime zu unserer Naiven 
zu beachten, die in der Schäferpoesie der ersten Jahr¬ 
zehnte des 18. Jahrhundert liegen. Zwar ist die häufige 
Sprödigkeit der schönen Schäferinnen gar nicht naiver 
Natur, sondern sehr bewußt geziert und kokett. Aber 
das ausgesprochene wenn auch noch so unaufrichtige Lob 
des einfachen Landlebens gegenüber dem Luxus der 
Städte ist ein Motiv, welches die Ende der 30 er Jahre 
erstarkende französische komische Oper 21 ) aufnimmt, um 
von Favart an die Unschuld vom Lande zu einer 
ihrer stehenden Figuren zu machen. Doch gehört diese 
Entwicklung erst den 40 er Jahren, ihr Nachhall in 
Deutschland einer entsprechend späteren Zeit an. 

So hat also wahrscheinlich vor Gottscheds Auf¬ 
treten das deutsche Theater des 18. Jahrhunderts nur 
eine einzige Gestalt hervorgebracht, die hier nicht über¬ 
gangen werden darf, obgleich man sie nicht ohne weiteres 
als Naive bezeichnen kann. Und zwar ist es irf I. 
Ulrich Königs Posse „Der Dresdner Schlendrian" 22 ) die 
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Person der Jungfer Sittsam, welche, wie Erhard 23 ) mit 
Recht annimmt, eine freie Kopie der Agnes ist. Zwar 
war die Frauenschule damals noch nicht ins Deutsche 
übersetzt, 24 ) oder vielmehr ist kein Druck einer solchen 
Übersetzung nachzuweisen, aber dies ist hier, wie be ; 
allem folgenden, von ziemlich sekundärer Bedeutung für 
die Frage des Einflusses. Denn einige Kenntnis der franzö¬ 
sischen Sprache und Literatur gehörte damals in An¬ 
betracht der traurigen heimischen Verhältnisse zu den 
unumgänglichsten Erfordernissen jeder einigermaßen hö¬ 
heren Bildung, und besonders ist bei der überwiegen¬ 
den Anzahl von solchen, die selbst für das Theater 
schrieben, unbedenklich anzunehmen, daß sie die fran¬ 
zösischen Klassiker und jeweiligen Modeschriftsteller im 
Original lesen konnten und wirklich, wenn auch' viel¬ 
leicht oberflächlich lasen. 25 ) 

Ist daher die Behauptung Erhards nicht in Zweifel 
zu ziehen, so ist es doch mit dieser Jungfer Sittsam 
als naivem Charakter ziemlich schwach bestellt. Sie wird 
zwar gleich Agnes in strengem Gewahrsam gehalten, dies¬ 
mal von einem Bruder, Herrn Bedachtsam, und die Liebe 
eines jungen Bewerbers überwindet gleichfalls diese 
Schranken, aber von den naiven Zügen des französischen 
Vorbildes hat sie einzig die Harmlosigkeit übernommen, 
mit welcher sie ihren Liebeshandel verrät, als ihr ein 
verkleideter Bote heimlich einen Liebesbrief tzustecken 
will, 26 ) gerade wie Agnes ihren Vormund ohne weiteres 
eine Zeitlang in ihre Karten schauen läßt. 27 ) Bei diesem 
einzigen Zug jedoch läßt es König bewenden. Die glück¬ 
liche Lösung geht bei der einfacheren Konstellation 
der Posse ganz ohne Beanstandung vonstatten. 



1. Kapitel 

Von 1740—60 

Der eigentliche Inaugurator des französischen Ein¬ 
flusses jedoch und damit der Agnesenliteratur ist Gott¬ 
sched, und seine in dieser Richtung entscheidende Tat 
ist die Redaktion jener in den Jahren 40—42 erschienenen 
Sammlung von Übersetzungen und Originalstöcken, wel¬ 
che den Titel „Deutsche Schaubühne“ 28 ) führt. Zwar 
wird Molifere in derselben nur wenig berücksichtigt und 
die „Ecole des Femmes“ überhaupt nicht, ein Umstand, 
der sich leicht erklärt, wenn man bedenkt, daß es! Gott¬ 
sched bei der Aufstellung französischer Muster für 
Deutschland in erster Linie um deren regelmäßigen 
Bau und besonders das würdevolle Pathos der Tragödie 
zu tun war. Für die wirklich lebensfrischen Elemente 
der bewunderten französischen Literatur, die gerade in 
der Gestalt der Agnes mit am entzückendsten zu Tage 
treten, besaß wohl dieser so hoch verdiente, aber nüch¬ 
terne Mann sehr geringes Verständnis. Gleichwohl ent¬ 
hält der 1741 erscheinende 2. Band der Schaubühne 
zwei Stücke, die von speziellerer Bedeutung für unsren 
Gegenstand sind. Das eine ist eine Übersetzung' der 
oben besprochenen „Fausse Agnes“ von Destouches 29 ) 
aus der Feder der Frau Gottschedin, die bekanntlich 
an wirklichem poetischen Verständnis ihrem Manne über¬ 
legen war. Das zweite ist Gottscheds Schäferspiel „Ata- 
lanta“. 80 ) Das Stück 1 selbst enthält zwar keine Naive, 



aber unter der Schäferliteratur, die unmittelbar davon 
angeregt wurde, ist ein kleines Lustspiel „Die gelernte 
Liebe“ von J. Chr. Rost 31 ), dessen Titel schon darauf 
hinweist, daß es sich darin um die Belehrung einer un¬ 
wissenden Person über die Liebe handelt. 32 ) In der 
Tat ist die Schäferin Sylvia eine solche Ignorantin, also 
wirklich eine Naive. Zwar hat Rost bei Gestaltung 
dieses Charakters kein direktes Vorbild ,vorgeschwebt, 
höchstens seine eigene kurz zuvor veröffentlichte Schäfer¬ 
erzählung „Die geprüfte^ Mutterlehren“. 33 ) Und trotz¬ 
dem ist die Originalität sehr gering. Sylvia ist zwar 
nicht abgeschieden erzogen, nur hat ihr die Mutter ge¬ 
sagt: 31 ) „Die Liebe macht nur faul und ist ein schlecht 
Vergnügen,“ hat sie aber sonst, ganz wie Arnolphe die 
Agnes über diesen Punkt ganz unaufgeklärt gelassen. 
Aber nur diese Unwissenheit und die damit zusammen¬ 
hängenden komischen Äußerungen verknüpfen ihren ge¬ 
gebenen Charakter mit dem der Agnes. Besonders eine 
Frage wie 35 ): „wie kann mir denn ein Kuß die Liebe offen¬ 
baren?“ Sie ist nicht wie jene ein warmblütiges Ge¬ 
schöpf, das für den ersten jungen Menschen erglüht, der 
ihr in den Weg läuft, sondern sie ist den schüchternen 
Werbungen des Schäfers Damöt gegenüber die ganz tra¬ 
ditionelle, spröde, vielmehr kalte Schäferin der Pastoralen. 
Sie empfindet für den guten Jungen wirklich nichts, bis 
er auf ihre Aufforderung hin, die Liebe zu beschreiben, 
die harmlos Gewährende küßt, da er durchaus kein an¬ 
deres Mittel findet, ihre Neugier zu befriedigen. Dann 
tritt, allerdings reichlich verwässert, die instinktive Auf¬ 
lehnung gegen die bisherige Autorität ein: 36 ) „Die Lieb* 
ist ja recht hübsch, die Mutter hat gelogen. Nunmehro 
liebe ich gern, ich habe Licht genug. Komm doch fein 
oft zu mir, dein Umgang macht mich klug usw.“, das 
Ganze eine Paraphrase des Moliere'schen: „L’amour 
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est grande maitre.“ 87 ) (Die Liebe ist ihr eigener Lehr¬ 
meister). 

So blaß und unbedeutend diese Sylvia ist, so wenig 
darf ihr einige literaturgeschichtliche Bedeutung abge¬ 
sprochen werden, da sie wahrscheinlich nicht nur die 
erste Naive der deutschen dramatischen Literatur seit 
Qotsched ist, sondern auch ganz direkt weiter wirkt. 

Einer außerhalb dieses Zusammenhangs stehenden Er¬ 
scheinung muß hier vorübergehend gedacht werden. Im 
Jahre 1743 übersetzte C. W. von Borck, der preußische 
Gesandte in London, neben anderen englischen Stücken 
die beliebte Coffey’sche Operette „The Devil to pay“, 
ins Deutsche. 88 ) Die Übersetzung ist nicht zugänglich 
gewesen und soll hier nur im allgemeinen als ein Symptom 
der beginnenden Beliebtheit ausländischer, d. h. eng¬ 
lischer und französischer Singspiele fixiert werden. Frei¬ 
lich ist das Stück inhaltlich für unser Thema nicht ohne 
Interesse, aber abgesehen davon, daß wir das Verhältnis 
Borcks zum Original nicht kontrollieren können, die 
eigentliche Rolle des „Teufels“ in der deutschen Lite¬ 
raturgeschichte beginnt erst mit Ch. F. Weiße (1751), und 
es wird dort näher darauf eingegangen werden. 

Zunächst soll in der Geschichte des unmittelbaren 
Gottsched’schen, den Opern und Operetten direkt feind¬ 
lichen Einflusses fortgefahren werden. Ein anderer The¬ 
aterschriftsteller jener Tage, Ad. Gottf. Uhlich, 89 ) gleich¬ 
falls aus dem Gottsched’schen Kreise hervorgegangen, 
wenn auch mit dem Meister selbst damals schon zer¬ 
fallen, ahmt in seinem Schäferspiel „Der plauderhafte 
Schäfer“ Rosts Sylvia in der Schäferin Lalage offenbar 
nach 40 ) bis in die Einzelzüge der Naivität, z. B. die Un¬ 
zufriedenheit des belehrten Mädchens mit der verheim¬ 
lichenden Mutter. 

In der gleichen Lustspielsammlung jedoch, welche den 
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Posse „Der Moir - ^ ^ jx«r de Emsrreming dieses Ein¬ 
akters und ganz bs&imazrt or Vair-ec dann nib: uns 
der Verfasser ydätez je qet Vorrede emsr Einzelausgabe 
genügend Aufklärung I>it Anregung koanrot auch hier 
aus Frankraö. hoc zwar gmg sie van dem 1740 ver¬ 
faßten LiistspäticbeE des Samt-F oul .JECback*'^), aus. 
welches, wie gerade mt Farsrennngsgescäiicärre des Moh¬ 
ren“ erweisen wrti. acc xd Deutschland einer pein¬ 
lichen Beliebtheit erfreut Im Mittelpunkt dieses Prosa¬ 
einakters steht eine mögt Prinzessen I jinnde, welche 
von einer alten Fee ohne ,>ede Verbindung mit der Außen¬ 
welt und ohne Wissen von ihr in einsamen Zaubergarten 
erzogen wird. Als Grand tritt hier an die Stelle der 
Eifersucht (Araolpht; ein merkwürdiges Orakel. 45 ! Die 
Charakterentwicklung vollzieht sich ganz analog, wie in 
der „Ecole des Femmes“. Lurinde hat den Aldndor. der 
Zauberin Sohn, (vor dem Einsetzen der Handlung) ge¬ 
sehen. Ihr Gemüt hat seine bisherige harmlose Ruhe 
verloren und strebt unbewußt mit allen Kräften dem 
Liebesziele zu. Auch sie kann sich nicht über ihre Ge¬ 
fühle ausdrücken, auch sie tut naive Fragen nach dem 
großen Geheimnis, z. B. „Les homraes sont-ils aussi des 
machines ?““) Denn die Fee hat sie bisher nur durch 
Automaten bedienen und unterhalten lassen. (Saint-Foix 
ist also, durch den Märchencharakter des Werkes be¬ 
rechtigt, noch weiter gegangen als Moliere, der seine 
Agnes die Gesellschaft eines freilich tierisch-dummen Be¬ 
dientenpaares läßt.) Die sehr ungünstigen Bescheide, 
die Lucinde über die Männer bekommt, 45 ) können dem 
einmal erwachten weiblichen Instinkt doch nicht mehr 
abirren. Alcindor muß ihr zugeführt werden und mit 
Gefühlen, die ihr bis dahin unbekannt waren, Empfin- 



— 16 — 


düngen des „je ne sais quoi“ erwartet sie die; angebliche 
neue Maschine, 46 ) und aus demselben naiven Instinkt her¬ 
aus legt sie selbst dem angenehmen Sprachautomaten 
die Liebeserklärung in den Mund. 47 ) Das Hindernis, das 
ihrem Glücke im Wege stand, ist inzwischen gehoben, 
und das Paar wird vereinigt. 

Eine deutsche anonyme Übersetzung dieses Stück¬ 
chens erschien 1745 zu Hamburg, dem damaligen Auf¬ 
enthalt Uhlichs. 68 ) Ob sie in direktem Zusammenhang 
mit den Aufführungen der Schuchschen Truppe steht, 
bei welcher Uhlich damals weilte, ist mindestens zwei¬ 
felhaft. 89 ) Genug, daß die Ludnde eine Paraderolle von 
Mme Uhlich war, und ihr Gatte sich dadurch veranlaßt 
sah, ihr im „Mohr“ eine ähnliche dankbare Agnesenparf/e 
auf den Leib zu schreiben. 50 ) 

Die Analogie der beiden Stücke müßte auch so ins 
Auge fallen. Ein Orakel, das von Saint-Foix beinahe ab¬ 
geschrieben ist, hat den Herrn von Reichenhard veranlaßt, 
seine Tochter Dorinde in vollständiger Abgeschieden¬ 
heit auf einem hochummauerten Landgut zu erziehen; 
nur ihre alte Amme und ein häßlicher stummer Mohr 51 ) 
sind ihr als Gesellschafter beigegeben, ähnlich wie der 
Agnes die zwei dummen Bedienten. Ein gleichfalls schon 
bejahrter Verwalter, der das Gut beaufsichtigt, darf sich 
ihr infolge eines strengen Verbotes nicht zeigen. Die 
Amme ist kürz vor Beginn der Handlung gestorben. 
Aber ganz wie Agnes und Lucinde wird auch Dorinde 
den Anblick des ersten jungen Mannes, der trotz aller 
Hindernisse in ihren Gesichtskreis tritt, des Herrn von 
T'reufeld 52 ) in diesem Falle, in eine ihr unbekannte 
und unerklärliche Gemütsverwirrung gestürzt, aus wel¬ 
cher sie mit dem unbewußten Drang des Weibes !den 
Ausweg sucht und findet. Sie besteht darauf, jenen 
Menschen, den sie für den Verwalter hält, zu sehen, und 





ist unwillkürlich enttäuscht, als sie den wirklichen Ver¬ 
walter statt des jungen Mannes erblickt. 63 ) Der nun 
sich anschließende Dialog 64 ) dient dazu, ihre Unwissen¬ 
heit und daraus folgende Naivität in den krassesten 
Farben spielen zu lassen. Auch Agnes frägt ja, ob die 
Kinder durchis Ohr kommen, aber Molifcre verlegt, trotz¬ 
dem er ganz und gar nicht prüde ist, diesen Zug in 
die Erzählung der Expositionsszene, und Lucindes immer¬ 
hin pikantes Fragen nach dem Wesen der Männer er¬ 
scheint sehr brav neben dem grotesken Zerrbild, als 
welches Uhlich Dorindens Naivität in dieser Szene malt. 
Sie weiß nicht einmal, was Leben und Tod ist, von den 
Verstorbenen glaubt sie, daß sie an einen anderen Ort 
gereist sind, von dem sie wiederkehren würden. Un¬ 
bekannt mit dem Unterschied und der Benennung der 
Geschlechter redet sie den Verwalter erst mit „liebes 
Kind,“ dann ihm nachplappernd mit „gnädiges Fräu¬ 
lein“ an 55 ), kommt dann aber mit ihren Fragen gleich 
auf die delikatesten Gegenstände, zu welchen sie nach 
einigen unverfänglicheren Erkundigungen 56 ) immer wieder 
zurückkommt. Sie will wissen, von wem, wieso, wo¬ 
durch sie in die Welt gesetzt worden ist, vor allem aber 
verlangt sie den Unterschied der Geschlechter genau 
erklärt und beschrieben zu bekommen. 57 ) Schon in die¬ 
sen Fragen nach den primitivsten und zugleich geheim¬ 
sten Gegenständen liegt bei ihr, wie bei allen Naiven ver¬ 
wandter Art ein Drängen nach Aufklärung, d. h. nach 
Ablegung der Naivität . Wiederum typisch ist es, daß alle 
die zum Leben erwachenden Triebe, eben wegen ihrer 
Unbewußtheit, ganz unbefangen zu Tage treten. So 
kann sie ganz harmlos den Wunsch äußern, daß der 
fremde Mann in ihren Armen schlafen soll 58 ), und auf¬ 
richtig verwundert sein, daß der Verwalter das nicht 
so ohne weiteres für schicklich hält und von schlimmen 
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Folgen spricht, die daraus erwachsen können, wenn zwei 
Personen verschiedenen Geschlechts beieinander sind. Sie 
ordnet, wie ihre Vorbilder, ihre verworrenen Begriffe ganz 
logisch an, wenn sie meint: „Es werden auch schlimme 
Folgen daraus entstehen, daß ich mit euch allein bin.“ 
Nun will sie wieder wissen, 09 ) „was tut denn ein Manns¬ 
bild, wenn es mit einer Person von meinem Geschlecht 
allein ist?“, und schließt dann wieder aus der selbst¬ 
verständlich ausweichenden Erklärung ganz richtig: „aus 
allem diesem sehe ich noch nicht, daß die Zusammen¬ 
kunft von Personen zweierlei Geschlechts gefährlich sein 
kann.“ So reihen sich naive Fragen und Schlußfolge¬ 
rungen in diesem Typus einer auf die Spitze getriebenen 
Agnescnszene aneinander. Die (schon besprochene) unbe¬ 
wußte Richtigkeit des unbefangenen Gefühls äußert sich 
bei Dorinde auch darin, daß ihr der in einer Mohrenlarve 
sich einschleichende Herr von Treufeld, trotz der künst¬ 
lichen Entstellung, die sie durchaus nicht durchschaut, 
besser gefällt als der wirkliche Schwarze zuvor. Ober¬ 
haupt findet sich hier, wie später der für den sentimen¬ 
talen Einschlag der Zeitstimmung so charakteristische 
Zug, daß der Liebestrieb der Naiven, trotz der Unbewußt¬ 
heit, meist seinem ersten Gegenstände treu bleibt. Die 
von Molifcre inaugurierten Reflexionen über das „je ne 
sals quoi“ sind nach Saint-Foix’ Vorgang von Uhlich zu 
mehreren breiten Monologen ausgesponnen worden. 60 ) 
Auch als sich Treufeld mit einer Liebeserklärung ent¬ 
larvt, äußert sich Dorinde: 41 ) „Ich weiß nicht, wo ich 
bin, ich fühle ein heimliches Feuer, und dieses petzt 
mich ganz außer mir.“ Schließlich wendet sie sich, gleich 
Agnes, zur Erreichung ihres Zieles mit positiver Ener¬ 
gie gegen den Unterdrücker, hier den Vater. 62 ) Dorin- 
des letzter naiver Triumph, den wir von ihr hören, 
ist ihre Aufforderung an Treufeld: 68 ) „Redet mir nicht 
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so viel von Liebe, versäumet vielmehr keine Zeit, daß 
ihr sie mir recht aus dem Grunde lehret, denn ich habe 
deswegen lange genug auf euch gewartet.“ Das weist 
direkt auf Rosts „Gelernte Liebe“ 64 ) zurück, und der 
Zusammenhang ist ja wirklich da, denn auch im „Mohr“ 
ist die Liebe der Hauptgegenstand der Naivität, der Un¬ 
wissenheit und Belehrung. Man mag der Ansicht sein 65 ), 
daß nun Uhlich in der Ausführung dieses Gedankens 
„die Grenzen des sittlich Zulässigen überschritten“ habe. 
Aber das kann schon jetzt feststehen, ein großer, vielleicht 
der überwiegend größte Teil von denen, die im 18. 
Jahrhundert Agnesenrollen verfaßten, sahen in ihnen nur 
eine wundervolle Gelegenheit, Zoten anzubringen, welche 
im Munde von Charakteren, die nicht wissen, was sie 
reden, den äußeren Anstand nicht verletzen und deshalb 
eher stärker als geringer wirken. 

Daß jedoch eine Betonung dieser Seite des Typus 
nicht unbedingt notwendig ist, zeigt uns der moralisch 
gewiß unantastbare Geliert in seinem ein Jahr vor dem 
„Mohr“ (1745) erscheinenden Lustspiel „Die Betschwe¬ 
ster.“ 66 ) Zwar ist dies dreiaktige Stück immerhin in hö¬ 
herem Grade ein Originalwerk als Uhlichs Posse. Aber 
seine starke Anlehnung an den Lustspielklassiker Moliere 
zu verhehlen, lag wahrscheinlich gar nicht in der Ab¬ 
sicht des Verfassers. 67 Wie die Heldin, Frau Richardin, 
die Betschwester, ein ins Weibliche übertragener Tartüff, 
ist ihre Tochter Christinchen eine frei umgebildete Agnes. 
Diese Umbildung bestand bei dem vorsichtigen Geliert 
hauptsächlich in einer Abschwächung aller temperament¬ 
vollen Seiten des ursprünglichen Naivencharakters. Zwar 
fällt auch hier die Hauptschuld an der Beschränktheit 
Christinchens auf die engherzige Erziehung durch die 
geizige und bigotte Mutter. Aber sie selbst ist dem Ge¬ 
heimnis der Liebe gegenüber nicht nur unwissend, son- 
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dern kalt und indifferent. Sie hat darin ja in den spröden 
Schäferinnen vielleicht weniger direkte Vorbilder als Vor¬ 
gängerinnen. Aber es fehlt ihr völlig jene dialektische 
Sprachgewandtheit, welche z. B. auch Rosts Sylvia, un¬ 
natürlich genug, bei all ihrer angeblichen Naivität be¬ 
sitzt. Der Hauptprüfstein für ihren Charakter ist auch 
bei ihr die erste Begegnung mit dem Manne, in diesem 
Falle mit dem ihr bestimmten Bräutigam, Herrn Simon. 
Geliert verlegt sie ganz, wie Moliere, in die Vorhand¬ 
lung und läßt ebenfalls den Liebhaber selbst exponierend 
darüber berichten. Sie hat in seiner Gegenwart last 
kein Glied gerührt und nichts als ja und nein gesagt. 
„Wenn sie die Augen nicht offen gehabt hätte, so 
hätte man schwören sollen, sie schliefe und rede zu¬ 
weilen ein Wörtchen im Traume“, so klagt Herr Simon. 68 ) 

Das Motiv, die Dummheit des Mädchens auf den Be¬ 
werber abstossend wirken zu lassen, hat Geliert offenbar 
dem Destouches entlehnt, 69 ) abgesehen von dem Um¬ 
stande, daß bei der Angelique der „Fausse Agnes“ alles 
berechnete Larve und Intrigue ist. Die einzige schwache 
Temperamentäußerung Christinchens liegt in ihrem Ge¬ 
ständnis ihrer Freundin Lorchen gegenüber, sie habe bei 
dem Kuß, den ihr Simon gegeben hat, „nichts mehr, ge¬ 
fühlt, als was ich fühle, wenn sie mich küssen, außer 
das mir das Blut ein wenig ans Herz trat, weil ich mich 
schämte,“ 70 ) und dann in ihrer Weigerung, den bei der 
Mutter in Ungnade gefallenen Verlobten auf einmal zu 
hassen. Entsprechend dieser Kälte ihres Blutes läßt sie 
Geliert auch nicht die geringste positive Energie für das 
Zustandekommen ihrer Heirat aufwenden. 71 ) Sie läßt es 
sich tatsächlich gefallen, wenn man sie im Laufe des Stückes 
mehreremals ent- und verlobt, und sie kann eigentlich 
nichts dazu, daß am Schluß der Bräutigam an ihr hängen 
bleibt. So ist der passive Widerstand, den Agnes leistet, 
in wirkliche Passivität verwandelt. 



Aber als wolle er sein Christinchen für diesen Man¬ 
gel entschuldigen, hat Geliert andere Seiten stärker ent¬ 
wickelt. Ist der Drang nach Liebe und ihrer Erkenntnis 
bei ihr minimal, so hat sie dafür den aufrichtigen, oft aus¬ 
gesprochenen Wunsch nach sonstiger Bildung, welche ihr 
ja durch die Beschränktheit der Mutter ebenfalls ver¬ 
sagt geblieben ist, und an Stelle sinnlicher Leidenschaft 
setzt Geliert bezeichnenderweise eine edelmütige Freund¬ 
schaft zu ihrer Kontrastfigur Lorchen. 72 ) Sie bittet diese 
nicht minder edle und liebevolle Freundin z. B.: „Machen 
Sie nur, daß ich 1 artiger und munterer werde, ich will 
ihnen gerne folgen usw.“ 73 ) 

Aus Edelmut geht sie schließlich aus sich heraus, 
wenn sie den von ihr abgefallenen Bräutigam der Freun¬ 
din zuschustern will. Und in diesem Auftritt erinnert 
ihre schalkhafte Verschämtheit wieder an die Agnes, 
wenn sie sich in einem fort um das Aussprechen des 
entscheidenden Wortes herumdrückt. Im ganzen <mag 
der Charakter Christinchens zwar von allem gereinigt 
sein, woran Gellerts zärtlich-empfindliches Publikum der 
ehrbaren Bürgerkreise Anstoß hätte nehmen können, aber 
es ist doch eine Verwässerung und auch einem heutigen 
Leser vielleicht noch viel sympathischer, aber unver¬ 
gleichlich langweiliger und literarisch uninteressanter, als 
ein groteskes Zerrbild in der Manier Uhlichs. Gleich¬ 
wohl muß dessen direktes Vorbild, das „Oracle“ von 
Saint-Foix Geliert, so gut gefallen haben, daß er es 
1747 selbst übersetzte. 74 ) Der Titel, den er dieser Über¬ 
tragung gibt: „Das Orakel, eine Operette nach dem 
Inhalt eines französischen Nachspiels, welches den glei¬ 
chen Namen führt“, ließe zwar auf eine freiere Bear¬ 
beitung schließen. Aber in Wirklichkeit unterzog er 
den Inhalt des Ganzen und den Charakter der Lucinde 
im besonderen gar keiner irgendwie wesentlichen Ände- 



1. Kapitel 

Von 1740—60 

Der eigentliche Inaugurator des französischen Ein¬ 
flusses jedoch und damit der Agnesenliteratur ist Gott¬ 
sched, und seine in dieser Richtung entscheidende Tat 
ist die Redaktion jener in den Jahren 40—42 erschienenen 
Sammlung von Übersetzungen und Originalstücken, wel¬ 
che den Titel „Deutsche Schaubühne" 28 ) führt. Zwar 
wird Molifcre in derselben nur wenig berücksichtigt und 
die „Ecole des Femmes" überhaupt nicht, ein Umstand, 
der sich leicht erklärt, wenn man bedenkt, daß e9l Gott¬ 
sched bei der Aufstellung französischer Muster für 
Deutschland in erster Linie um deren regelmäßigen 
Bau und besonders das würdevolle Pathos der Tragödie 
zu tun war. Für die wirklich lebensfrischen Elemente 
der bewunderten französischen Literatur, die gerade in 
der Gestalt der Agnes mit am entzückendsten zu Tage 
treten, besaß wohl dieser so hoch verdiente, aber nüch¬ 
terne Mann sehr geringes Verständnis. Gleichwohl ent¬ 
hält der 1741 erscheinende 2. Band der Schaubühne 
zwei Stücke, die von speziellerer Bedeutung für unsren 
Gegenstand sind. Das eine ist eine Übersetzung' der 
oben besprochenen „Fausse Agnes" von Destouches 29 ) 
aus der Feder der Frau Gottschedin, die bekanntlich 
an wirklichem poetischen Verständnis ihrem Manne über¬ 
legen war. Das zweite ist Gottscheds Schäferspiel „Ata- 
lanta". 80 ) Das Stück 1 selbst enthält zwar keine Naive, 
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Von 1740—60 

Der eigentliche Inaugurator des französischen Ein¬ 
flusses jedoch und damit der Agnesenliteratur ist Gott¬ 
sched, und seine in dieser Richtung entscheidende Tat 
ist die Redaktion jener in den Jahren 40—42 erschienenen 
Sammlung von Übersetzungen und Originalstücken, wel¬ 
che den Titel „Deutsche Schaubühne“ 28 ) führt. Zwar 
wird Moliere in derselben nur wenig berücksichtigt und 
die „Ecole des Femmes“ überhaupt nicht, ein Umstand, 
der sich leicht erklärt, wenn man bedenkt, daß e9l Gott¬ 
sched bei der Aufstellung französischer Muster für 
Deutschland in erster Linie um deren regelmäßigen 
Bau und besonders das würdevolle Pathos der Tragödie 
zu tun war. Für die wirklich lebensfrischen Elemente 
der bewunderten französischen Literatur, die gerade in 
der Gestalt der Agnes mit am entzückendsten zu Tage 
treten, besaß wohl dieser so hoch verdiente, aber nüch¬ 
terne Mann sehr geringes Verständnis. Gleichwohl ent¬ 
hält der 1741 erscheinende 2. Band der Schaubühne 
zwei Stücke, die von speziellerer Bedeutung für unsren 
Gegenstand sind. Das eine ist eine Übersetzung - der 
oben besprochenen „Fausse Agnes“ von Destouches 29 ) 
aus der Feder der Frau Gottschedin, die bekanntlich 
an wirklichem poetischen Verständnis ihrem Manne über¬ 
legen war. Das zweite ist Gottscheds Schäferspiel „Ata- 
lanta“. 80 ) Das Stück selbst enthält zwar keine Naive, 
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aber unter der Schäferliteratur, die unmittelbar davon 
angeregt wurde, ist ein kleines Lustspiel „Die gelernte 
Liebe“ von J. Chr. Rost 31 ), dessen Titel schon darauf 
hinweist, daß es sich darin um die Belehrung einer un¬ 
wissenden Person über die Liebe handelt. 32 ) In jder 
Tat ist die Schäferin Sylvia eine solche Ignorantin, also 
wirklich eine Naive. Zwar hat Rost bei Gestaltung 
dieses Charakters kein direktes Vorbild ;vorgeschwebt, 
höchstens seine eigene kürz zuvor veröffentlichte Schäfer¬ 
erzählung „Die geprüfte^ Mutterlehren“. 33 ) Und trotz¬ 
dem ist die Originalität sehr gering. Sylvia ist zwar 
nicht abgeschieden erzogen, nur hat ihr die Mutter ge¬ 
sagt: 34 ) „Die Liebe macht nur faul und ist ein schlecht 
Vergnügen,“ hat sie aber sonst, ganz wie Arnolphe die 
Agnes über diesen Punkt ganz unaufgeklärt gelassen. 
Aber nur diese Unwissenheit und die damit zusammen¬ 
hängenden komischen Äußerungen verknüpfen ihren ge¬ 
gebenen Charakter mit dem der Agnes. Besonders eine 
Frage wie 35 ): „wie kann mir denn ein Kuß die Liebe offen¬ 
baren?“ Sie ist nicht wie jene ein warmblütiges Ge¬ 
schöpf, das für den ersten jungen Menschen erglüht, der 
ihr in den Weg läuft, sondern sie ist den schüchternen 
Werbungen des Schäfers Damöt gegenüber die ganz tra¬ 
ditionelle, spröde, vielmehr kalte Schäferin der Pastoralen. 
Sie empfindet für den guten Jungen wirklich nichts, bis 
er auf ihre Aufforderung hin, die Liebe zu beschreiben, 
die harmlos Gewährende küßt, da er durchaus kein an¬ 
deres Mittel findet, ihre Neugier zu befriedigen. Dann 
tritt, allerdings reichlich verwässert, die instinktive Auf¬ 
lehnung gegen die bisherige Autorität ein: 36 ) „Die Lieb* 
ist ja recht hübsch, die Mutter hat gelogen. Nunmehro 
liebe ich gern, ich habe Licht genug. Komm doch fein 
oft zu mir, dein Umgang macht mich klug usw.“, das 
Ganze eine Paraphrase des Moliere’schen: „L’amouir 



- 1 


*z-i «sät«» 

t-T* . 


De 


ir rr 




v*£ uui uatia gntat riest 

Hf irtr^rarr-esm^rrtirÄ: 

.-.i/'rr v'rtr^t l* *<*r Viiiirj nenn:; 


\ 41 » titr OtnUjirer [r - jma iin rr 



jr. si «enf 


mrr tut 



V » i j^nrtirrt «ur.'i ptr rir^r w=ie" rtfe. 

tieriT 2j£üoinienianp: sraenas Sr- 
/Ci#*ir»iuf^ tnut tn*r • \r-iMTT tt G » r recum »Tiet iic 

<M:'* ' t', uvr-^»r.rL* ", V irr rtr iraifiscK 

<nrtf.» tf l.vu&'Ji teuer anier^t ajr-isvner yrirteT 
r ji* v»;■ <*r.».» 'Svi*-*' bVut .»jijrimt . ~Stt Z.*s*"i i: tut^ 

«i«. ^ '> 1 *; ' '^»rv r^ui^ ä: Tn:~rr -nyäiyli-T 

X * 1 *'^ nui v.S m*r tnr nt iiir^mtantn: ls na >jtbB2~oc 
O--' v*.£ n i ,*7vU*-x i^nitnrs'.vKT ai&.anos^er l. i~ fJC- 
U-y’i •*:' u\/l f 'isfV'^a ,-Jirtr ^rt^ rrif^f- fitÄ"! vsrId. Frt- 
^:i 'ri ’/'.u-u n i.t." uvn *ir mscr Tienu mm 
■,•■*>.‘*^1+ i.v*r i-c • '_m_ «i_t wir -is Yeräj&aa& 

/.,ä *s*'■ <■ 3Dv! *'.*rv. inrtx v. imuet. d* 

‘tf*. c*n . T-ti’r-t'Ä"“ - n ätr Lite- 

r* 4 ,■ - ’•*■ 's*-,'/.' * • trv*. mt Ci F. TS . and 

-ivr* r.<r.'*r rf tr.i*i'ii^ts Ttritr. 

/-u:.'*' ‘.tx* t/... >u 'in? Oty.h/.hte des unaitteJbarea 
ii"', r /;^rn _r.d Operetten «firekt feind- 
h'b»« F,r,j;<nv'i t f'/r^efahren werden. Ein anderer Tbe- 
*/f«dH**-!;*r jer^er Tage, Ad. Gottf. L'hlich,**) gleich- 
Mb an* d*r« O'/ttv.hed'schen Kreise hervorgegangen, 
vre«« wb r«d der« Meister selbst damals schon zer¬ 
fall'«, aliud »« ^in'in Schäferspiel „Der plauderhafte 
O Inder'' Sylvia I« der Schäferin Lalage offenbar 

«/«Id''; hfc in die f,inzej/ügc der Naivität, z. B. die Un- 
/iifil* d< «lied de;» belehrten Mädchens mit der verheim- 
lM liende« Midie», 

I« der ulejilir« l.usUpielsammlung jedoch, welche den 





„plauderhaften Schäfer“ enthält, liefert uns Uhlich einen 
viel ausgeprägteren naiven Charakter, und zwar in der 
Posse „Der Mohr“. 41 ) Über die Entstehung dieses Ein¬ 
akters und ganz besonders der Naiven darin gibt uns 
der Verfasser selbst in der Vorrede einer Einzelausgabe 
genügend Aufklärung. Die Anregung kommt auch hier 
aus Frankreich, und zwar ging sie von dem 1740 ver¬ 
faßten Lustspielchen des Saint-Foix, „L’Oracle“ 42 ), aus, 
welches, wie gerade die Entstehungsgeschichte des „Moh¬ 
ren“ erweisen wird, sich in Deutschland einer ziemi- 
lichen Beliebtheit erfreut. Im Mittelpunkt dieses Prosa¬ 
einakters steht eine junge Prinzessin Lucinde, welche 
von einer alten Fee ohne jede Verbindung mit der Außen¬ 
welt und ohne Wissen von ihr in einsamen Zaubergärten 
erzogen wird. Als Grund tritt hier an die Stelle der 
Eifersucht (Arnolphe) ein merkwürdiges Orakel. 43 ) Die 
Charakterentwicklung vollzieht sich ganz analog, wie in 
der „Ecole des Femmes“. Lucinde hat den Alcindor, der 
Zauberin Sohn, (vor dem Einsetzen der Handlung) ge¬ 
sehen. Ihr Gemüt hat seine bisherige harmlose Ruhe 
verloren und strebt unbewußt mit allen Kräften dem 
Liebesziele zu. Auch sie kann sich nicht über ihre Ge¬ 
fühle ausdrücken, auch sie tut naive Fragen nach dem 
großen Geheimnis, z. B. „Les hommes sont-ils aussi des 
machines ?“ 44 ) Denn die Fee hat sie bisher nur durch 
Automaten bedienen und unterhalten lassen. (Saint-Foix 
ist also, durch den Märchencharakter des Werkes be¬ 
rechtigt, noch weiter gegangen als Moltere, der seine 
Agnes die Gesellschaft eines freilich tierisch-dummen Be¬ 
dientenpaares läßt.) Die sehr ungünstigen Bescheide, 
die Lucinde über die Männer bekommt, 45 ) können dem 
einmal erwachten weiblichen Instinkt doch nicht mehr 
abirren. Alcindor muß ihr zugeführt werden und mit 
Gefühlen, die ihr bis dahin unbekannt waren, Empfin- 



dmxkgtM des Ae us qao r 1 e r w art e säe <k a^ebbefae 
ooie Madue,^ uod ans deKeÜxa ujrei tssöaki her¬ 
aus kgt säe selbst des angenehmen SfndaHtouaten 
(üt Liebeserklärung in da Mund.*') Das Hindernis, ifac 
thrtm Glückt im Wege Stand, ist inzwischen gehoben, 
und das Paar wird itr äräg i 

Eine deutsche anonyme Übersetzung dieses Stück¬ 
chens erschien 1745 zu Hamburg, dem damaligen Auf¬ 
enthalt L'hliciis. a ) Ob sie in direktem 7iKanrni enhang 
mit den Aufführungen der Schuchschen Truppe steht, 
bei welcher Lhhch damals walte, ist mindestens zwei¬ 
felhaft/') Genug, daß die Lucinde eine Paraderolle von 
Mme Uhlich war, und ihr Gatte sich dadurch veranlaßt 
sah, ihr im „Mohr“ eine ähnliche dankbare Agnesenparfie 
auf den Leib zu schreiben/ 0 ) 

Die Analogie der beiden Stücke müßte auch so ins 
Auge fallen. Ein Orakel, das von Saint-Foix beinahe ab¬ 
geschrieben ist, hat den Herrn von Reichenhard veranlaßt, 
seine Tochter Dorinde in vollständiger Abgeschieden¬ 
heit auf einem hochummauerten Landgut zu erziehen; 
nur ihre alte Amme und ein häßlicher stummer Mohr 51 ) 
sind ihr als Gesellschafter beigegeben, ähnlich wie der 
Agnes die zwei dummen Bedienten. Ein gleichfalls schon 
bejahrter Verwalter, der das Gut beaufsichtigt, darf sich 
ihr infolge eines strengen Verbotes nicht zeigen. Die 
Amme ist kurz vor Beginn der Handlung gestorben. 
Aber ganz wie Agnes und Lucinde wird auch Dorinde 
den Anblick des ersten jungen Mannes, der trotz aller 
Hindernisse in ihren Gesichtskreis tritt, des Herrn von 
Treufeld 62 ) in diesem Falle, in eine ihr unbekannte 
und unerklärliche Gemütsverwirrung gestürzt, aus wel¬ 
cher sie mit dem unbewußten Drang des Weibes ;den 
Ausweg sucht und findet. Sie besteht darauf, jenen 
Menschen, den sie für den Verwalter hält, zu sehen, und 



ist unwillkürlich enttäuscht, als sie den wirklichen Ver¬ 
walter statt des jungen Mannes erblickt. 63 ) Der nun 
sich anschließende Dialog 64 ) dient dazu, ihre Unwissen¬ 
heit und daraus folgende Naivität in den krassesten 
Farben spielen zu lassen. Auch Agnes frägt ja, ob die 
Kinder durchs Ohr kommen, aber Molifcre verlegt, trotz¬ 
dem er ganz und gar nicht prüde ist, diesen Zug in 
die Erzählung der Expositionsszene, und Lucindes immer¬ 
hin pikantes Fragen nach dem Wesen der Männer er¬ 
scheint sehr brav neben dem grotesken Zerrbild, als 
welches Uhlich Dorindens Naivität in dieser Szene malt. 
Sie weiß nicht einmal, was Leben und Tod ist, von den 
Verstorbenen glaubt sie, daß sie an einen anderen Ort 
gereist sind, von dem sie wiederkehren würden. Un¬ 
bekannt mit dem Unterschied und der Benennung der 
Geschlechter redet sie den Verwalter erst mit „liebes 
Kind,“ dann ihm nachplappernd mit „gnädiges Fräu¬ 
lein“ an 65 ), kommt dann aber mit ihren Fragen gleich 
auf die delikatesten Gegenstände, zu welchen sie nach 
einigen unverfänglicheren Erkundigungen 56 ) immer wieder 
zurückkommt. Sie will wissen, von wem, wieso, wo¬ 
durch sie in die Welt gesetzt worden ist, vor allem aber 
verlangt sie den Unterschied der Geschlechter genau 
erklärt und beschrieben zu bekommen. 57 ) Schon in die¬ 
sen Fragen nach den primitivsten und zugleich geheim¬ 
sten Gegenständen liegt bei ihr, wie bei allen Naiven ver¬ 
wandter Art ein Drängen nach Aufklärung, d. h. nach 
Ablegung der Naivität . Wiederum typisch ist es, daß alle 
die zum Leben erwachenden Triebe, eben wegen, ihrer 
Unbewußtheit, ganz unbefangen zu Tage treten. So 
kann sie ganz harmlos den Wunsch äußern, daß der 
fremde Mann in ihren Armen schlafen soll 68 ), und auf¬ 
richtig verwundert sein, daß der Verwalter das nicht 
so ohne weiteres für schicklich hält und von schlimmen 
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Folgen spricht, die daraus erwachsen können, wenn zwei 
Personen verschiedenen Geschlechts beieinander sind. Sie 
ordnet, wie ihre Vorbilder, ihre verworrenen Begriffe ganz 
logisch an, wenn sie meint: „Es werden auch schlimme 
Folgen daraus entstehen, daß ich mit euch allein bin.“ 
Nun will sie wieder wissen, 59 ) „was tut denn ein Manns¬ 
bild, wenn es mit einer Person von meinem Geschlecht 
allein ist?“, und schließt dann wieder aus der selbst¬ 
verständlich ausweichenden Erklärung ganz richtig: „aus 
allem diesem sehe ich noch nicht, daß die Zusammen¬ 
kunft von Personen zweierlei Geschlechts gefährlich sein 
kann.“ So reihen sich naive Fragen und Schlußfolge¬ 
rungen in diesem Typus einer auf die Spitze getriebenen 
Agnesenszene aneinander. Die (schon besprochene) unbe¬ 
wußte Richtigkeit des unbefangenen Gefühls äußert sich 
bei Dorinde auch darin, daß ihr der in einer Mohrenlarve 
sich einschleichende Herr von Treufeld, trotz der künst¬ 
lichen Entstellung, die sie durchaus nicht durchschaut, 
besser gefällt als der wirkliche Schwarze zuvor. Ober¬ 
haupt findet sich hier, wie später der für den sentimen¬ 
talen Einschlag der Zeitstimmung so charakteristische 
Zug, daß der Liebestrieb der Naiven, trotz der Unbewußt¬ 
heit, meist seinem ersten Gegenstände treu bleibt. Die 
von Moliere inaugurierten Reflexionen über das „je ne 
sais quoi“ sind nach Saint-Foix’ Vorgang von Uhlich zu 
mehreren breiten Monologen ausgesponnen worden. 60 ) 
Auch als sich Treufeld mit einer Liebeserklärung ent¬ 
larvt, äußert sich Dorinde: 41 ) „Ich weiß nicht, wo ich 
bin, ich fühle ein heimliches Feuer, und dieses jsetzt 
mich ganz außer mir.“ Schließlich wendet sie sich, gleich 
Agnes, zur Erreichung ihres Zieles mit positiver Ener¬ 
gie gegen den Unterdrücker, hier den Vater. 62 ) Dorin- 
des letzter naiver Triumph, den wir von ihr hören, 
ist ihre Aufforderung an Treufeld: 68 ) „Redet mir nicht 
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so viel von Liebe, versäumet vielmehr keine Zeit, daß 
ihr sie mir recht aus dem Grunde lehret, denn ich habe 
deswegen lange genug auf euch gewartet/' Das weist 
direkt auf Rosts „Gelernte Liebe“ 64 ) zurück, und der 
Zusammenhang ist ja wirklich da, denn auch im „Mohr“ 
ist die Liebe der Hauptgegenstand der Naivität, der Un¬ 
wissenheit und Belehrung. Man mag der Ansicht sein 65 ), 
daß nun Uhlich in der Ausführung dieses Gedankens 
„die Grenzen des sittlich Zulässigen überschritten“ habe. 
Aber das kann schon jetzt feststehen, ein großer, vielleicht 
der überwiegend größte Teil von denen, die im 18. 
Jahrhundert Agnesenrollen verfaßten, sahen in ihnen nur 
eine wundervolle Gelegenheit, Zoten anzubringen, welche 
im Munde von Charakteren, die nicht wissen, was sie 
reden, den äußeren Anstand nicht verletzen und deshalb 
eher stärker als geringer wirken. 

Daß jedoch eine Betonung dieser Seite des .Typus 
nicht unbedingt notwendig ist, zeigt uns der moralisch 
gewiß unantastbare Geliert in seinem ein Jahr vor dem 
„Mohr“ (1745) erscheinenden Lustspiel „Die Betschwe¬ 
ster.“ 66 ) Zwar ist dies dreiaktige Stück immerhin in hö¬ 
herem Grade ein Originalwerk als Uhlichs Posse. Aber 
seine starke Anlehnung an den Lustspielklassiker Moliere 
zu verhehlen, lag wahrscheinlich gar nicht in der Ab¬ 
sicht des Verfassers. 67 Wie die Heldin, Frau Richardin, 
die Betschwester, ein ins Weibliche übertragener Tartüff, 
ist ihre Tochter Christinchen eine frei umgebildete Agnes. 
Diese Umbildung bestand bei dem vorsichtigen Geliert 
hauptsächlich in einer Abschwächung aller temperament¬ 
vollen Seiten des ursprünglichen Naivencharakters. Zwar 
fällt auch hier die Hauptschuld an der Beschränktheit 
Christinchens auf die engherzige Erziehung durch die 
geizige und bigotte Mutter. Aber sie selbst ist dem Ge¬ 
heimnis der Liebe gegenüber nicht nur unwissend, son- 
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dern kalt und indifferent. Sie hat darin ja in den spröden 
Schäferinnen vielleicht weniger direkte Vorbilder als Vor¬ 
gängerinnen. Aber es fehlt ihr völlig jene dialektische 
Sprachgewandtheit, welche z. B. auch Rosts Sylvia, un¬ 
natürlich genug, bei all ihrer angeblichen Naivität be¬ 
sitzt. Der Hauptprüfstein für ihren Charakter ist auch 
bei ihr die erste Begegnung mit dem Manne, in diesem 
Falle mit dem ihr bestimmten Bräutigam, Herrn Simon. 
Geliert verlegt sie ganz, wie Molifcre, in die Vorhand¬ 
lung und läßt ebenfalls den Liebhaber selbst exponierend 
darüber berichten. Sie hat in seiner Gegenwart fast 
kein Glied gerührt und nichts als ja und nein gesagt. 
„Wenn sie die Augen nicht offen gehabt hätte, so 
hätte man schwören sollen, sie schliefe und rede zu¬ 
weilen ein Wörtchen im Traume“, so klagt Herr Simon. 68 ) 

Das Motiv, die Dummheit des Mädchens auf den Be¬ 
werber abstossend wirken zu lassen, hat Geliert offenbar 
dem Destouches entlehnt, 69 ) abgesehen von dem Um¬ 
stande, daß bei der Angelique der „Fausse Agnes“ alles 
berechnete Larve und Intrigue ist. Die einzige schwache 
Temperamentäußerung Christinchens liegt in ihrem Ge¬ 
ständnis ihrer Freundin Lorchen gegenüber, sie habe bei 
dem Kuß, den ihr Simon gegeben hat, „nichts mehr, ge¬ 
fühlt, als was ich fühle, wenn sie mich küssen, außer 
das mir das Blut ein wenig ans Herz traty weil ich mich 
schämte,“ 70 ) und dann in ihrer Weigerung, den bei der 
Mutter in Ungnade gefallenen Verlobten auf einmal zu 
hassen. Entsprechend dieser Kälte ihres Blutes läßt sie 
Geliert auch nicht die geringste positive Energie für das 
Zustandekommen ihrer Heirat aufwenden. 71 ) Sie läßt es 
sich tatsächlich gefallen, wenn man sie im Laufe des Stückes 
mehreremals ent- und verlobt, und sie kann eigentlich 
nichts dazu, daß am Schluß der Bräutigam an ihr hängen 
bleibt. So ist der passive Widerstand, den Agnes leistet, 
in wirkliche Passivität verwandelt. 



Aber als wolle er sein Christinchen für diesen Man¬ 
gel entschuldigen, hat Geliert andere Seiten stärker ent¬ 
wickelt. Ist der Drang nach Liebe und ihrer Erkenntnis 
bei ihr minimal, so hat sie dafür den aufrichtigen, oft aus¬ 
gesprochenen Wunsch nach sonstiger Bildung, welche ihr 
ja durch die Beschränktheit der Mutter ebenfalls ver¬ 
sagt geblieben ist, und an Stelle sinnlicher Leidenschaft 
setzt Geliert bezeichnenderweise eine edelmütige Freund¬ 
schaft zu ihrer Kontrastfigur Lorchen. 72 ) Sie bittet diese 
nicht minder edle und liebevolle Freundin z. B.: „Machen 
Sie nur, daß ich artiger und munterer werde, ich will 
ihnen gerne folgen usw.“ 78 ) 

Aus Edelmut geht sie schließlich aus sich heraus, 
wenn sie den von ihr abgefallenen Bräutigam der Freun¬ 
din zuschustern will. Und in diesem Auftritt erinnert 
ihre schalkhafte Verschämtheit wieder an die Agnes, 
wenn sie sich in einem fort um das Aussprechen des 
entscheidenden Wortes herumdrückt. Im ganzen <mag 
der Charakter Christinchens zwar von allem gereinigt 
sein, woran Gellerts zärtlich-empfindliches Publikum der 
ehrbaren Bürgerkreise Anstoß hätte nehmen können, aber 
es ist doch eine Verwässerung und auch einem heutigen 
Leser vielleicht noch viel sympathischer, aber unver¬ 
gleichlich langweiliger und literarisch uninteressanter, als 
ein groteskes Zerrbild in der Manier Uhlichs. Gleich¬ 
wohl muß dessen direktes Vorbild, das „Oracle“ von 
Saint-Foix Geliert, so gut gefallen haben, daß er es 
1747 selbst übersetzte. 74 ) Der Titel, den er dieser Über¬ 
tragung gibt: „Das Orakel, eine Operette nach dem 
Inhalt eines französischen Nachspiels, welches den glei¬ 
chen Namen führt“, ließe zwar auf eine freiere Bear¬ 
beitung schließen. Aber in Wirklichkeit unterzog er 
den Inhalt des Ganzen und den Charakter der Lucinde 
im besonderen gar keiner irgendwie wesentlichen Ände- 
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z. B. tritt r. Ste t der ziert ::rh langen Reflexion 
ober da* ..;e ne >ai> qu::~ das harmlosere: „Ich weiß 
nicht, wie mein Herz verändert ist, seitdem er mir die 
Hand geküßt." 

Von Oellerts „Betschwester** jedoch fahrt ehe di¬ 
rekte Entwickhingslinie weiter auf ein Werk des wert¬ 
vollsten und originellsten dramatischen Schriftstellers 
der 40 er Jahre, auf ..Die stumme Schönheit" von J. EL 
Schlegel. 7 ') Auch diese Persönlichkeit ist ans den fran¬ 
zösierenden Kreisen Gottscheds hervorgegangen, und wenn 
er, Schlegel, persönlich später kühl oder feindlich dazu 
stand, so hörte er deshalb nicht auf, sich intensiv mit 
der französischen Literatur zu befassen und sich in seinen 
eigenen Werken von ihr stark’ beeinflussen zu lassen. 
Vorzugsweise scheint er sich gerade mit Destouches abge¬ 
geben zu haben. 77 ) Und daß gerade die „Stumme Schön¬ 
heit" recht starke Spuren davon zeigt, ist längst Kon¬ 
statiert ; 78 ) der direkte Einfluß Molieres tritt dagegen 
etwas zurück, wogegen eine ganze Reihe von Zügen der 
naiven Hauptperson auf die „Betschwester" zurück- 
weisen, die der Literat Schlegel doch sicher gekannt hat. * 
Das bürgerliche Milieu ist beiden Stücken ebenso gemein¬ 
sam wie der Umstand, daß der beschränkte Erziehungs¬ 
standpunkt der Mutter die Unwissenheit der jungen Mäd¬ 
chen verschuldet. Daß Frau Praatgern, Charlottens Mut¬ 
ter, angeblich nur die Pflegemutter ist und von andern 
Motiven geleitet wird, tut hier nichts zur Sache. Eine 
von allen vorhergehenden abweichende Gestaltung zeigt 
jedoch der Charakter Charlottens selbst. Stellt sich 



Destouches Angelique dumm, und muß es Gellerts lan 
sich kluges und verständiges Christinchen infolge der 
verkehrten Erziehung ihrem Bewerber scheinen, so ist 
es Schlegels Charlotte schon von Natur aus, eine Nuance, 
die schon Lessing mit klassischer Klarheit Umrissen hat. 79 ) 
Ebenfalls Lessing weist darauf hin, daß sich damit Züge 
angelernter Wohlerzogenheit sehr wohl vereinigen lassen, 
die wieder durch Übertreibung komisch werden, wie das 
fortwährende Anstandsneigen vor fremden Personen. Sonst 
haben die direkten Äußerungen von Charlottens Dumm¬ 
heit eine große Ähnlichkeit mit denen der Umstands¬ 
naivität ihrer Vorgängerinnen. Bei ihrem ersten Alleinsein 
mit dem jungen Bräutigam reagiert sie ebenfalls auf 
keine seiner Annäherungsversuche und begnügt sich, auf 
seine Fragen mit Sätzen zu antworten, wie: „O ja, ach 
nein, ich weiß nicht, da haben Sie ganz recht, warum? 
warum nicht?, wieso denn und dergl.“ 80 ) Einmal 1 streut 
sie auch eine aufgeschnappte Phrase ein: 81 ) „Letzt war 
hier eine Frau, mich dünkt die sagte mir, der Kaffee 
würde teu’r und wäre wenig nütze und auch der Tee.“ 
Zum ersten Male taucht auch mit ihrer Frage: 82 ) „Wann 
gehen Sie wieder fort?“ ein später stark entwickelter 
Enfant-terrible-Zug im Typus auf. Schon hier würde her¬ 
vortreten, daß es nicht allein Verlegenheit und Kälte 
sind, welche Charlotte dem Bewerber gegenüber so wort¬ 
karg machen, selbst wenn sie nachher nicht der Magd 
selber gestehen würde, daß es hauptsächlich Denk’- und 
Sprechfaulheit ist: „Kann er denn nicht allein sprechen? 
Verlangt er denn, ich soll ihn immer unterbrechen?“ 83 ) 
Von Wissensdrang, Liebesbedürfnis und erwachender 
Energie ist bei diesem Charakter noch weniger die Rede 
als im Gellertschen Stück. Und als der erste, der gegen 
seine Naive Partei nimmt, läßt Schlegel nur unsympa¬ 
thische Züge, Eitelkeit und Gewinnsucht sich positiv 



— 24 — 


äußern. In dem Himchen, das von Liebe nichts weiß und 
wissen mag, ist ein Bräutigam zwar ein begehrenswertes 
Objekt, nämlich ein Mensch, der die Pflicht hat, seiner 
Verlobten die verschwendrischsten Geschenke zu machen, 
die sie sich ausdenken kann, und die Anwesenheit 
ihres Vaters ruft keine andern Gedanken in Charlotten 
wach, als daß sie Gelegenheit hätte, ihm im Spier Geld 
für ein neues Kleidungsstück abzugewinnen. Die Ent¬ 
täuschung und der Rückzug des Bräutigams ist so bei 
Schlegel noch viel triftiger motiviert als bei Geliert und 
entspricht mutatis mutandis direkter dem entsprechen¬ 
den Vorgang bei Destouches. Aber ganz nach dem Muster 
der „Betschwester“ ist die Figur Leonorens in die Hand¬ 
lung gestellt, 84 ) welche ganz wie Lorchen, zugleich in 
ihrer Weltgewandtheit der Unwissenheit Charlottens pls 
Folie dient und unfreiwillig die Wünsche des abgekühl¬ 
ten Bräutigams auf sich lenkt. Das Freundschaftsver¬ 
hältnis der beiden Mädchen ist in natürlicher Konsequenz 
von Charlottens unangenehmem Charakter durchaus ein¬ 
seitig, d. h. Charlotte nimmt Leonorens Gefälligkeit, ihr 
im letzten Verständigungsversuch mit dem Bräutigam eine 
geistvolle Konversation zu soufflieren, an, ohne sich ir¬ 
gend wie erkenntlich dafür zu zeigen. 85 ) Zu der schließ- 
lichen Aufklärung, daß sich Leonore Herrn Richards 
wirkliche Tochter mit Herrn Jungwitz 86 ) verlobt, sie 
selbst aber einem pedantischen Philosophen zur Ehe ge¬ 
geben wird, steuert sie nichts bei als ihren einstudierten 
Anstandsknix. 87 ) 

So viel ich ! festzustellen vermag, ist sie in der gan¬ 
zen Entwicklungsreihe der Naiven fast die einzige, gegen 
die ein Verfasser Partei nimmt und die bis ans Ende un- 
bekehrt und unbelehrt bleibt und sie mag, um im Bild 
zu bleiben, als ein taubes Reis dieser Genealogie ange¬ 
sehen werden, obwohl sie an sich betrachtet, zu den 
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frisdhjsten und formal gewandtesten Gestaltungen ge¬ 
hört und heute mit am genießbarsten ist. 

Die Entwicklung jedoch schreitet nunmehr auf ande¬ 
ren Bahnen vorwärts. Zunächst biegt sie in das Gebiet 
des Schäferspiels ab und bietet in Chr. Mylius „Schä¬ 
ferinsel“ 88 ) eine schwach umrissene, aber in mancher 
Beziehung neuartige Gestaltung (1748). Die Naivität 
der Schäferin Doris hat nämlich nicht eigentlich in un¬ 
natürlich abgeschlossener Erziehung ihre Ursache, son¬ 
dern in dem natürlichen Umstand, daß sie auf der von 
der profanen Welt abgetrennten, glücklichen Schäfer¬ 
insel aufwächst. Hier haben wir also die ersten Spuren 
des Einflusses, den die Robinsonliteratur mit ihren ab¬ 
geschiedenen Eilanden auf den Typus der Naiven im 
deutschen Drama ausübt. 89 ) Das französische ist, wie 
immer, auch hier vorausgegangen, und wieder ist es Saint- 
Foix, der in seiner 1743 erscheinenden „Isle Sauvage“ 90 ) 
ein wirksames Vorbild liefert. In diesem dreiaktigen 
Prosalustspiel ist eine junge Frau als eine Art weib¬ 
licher Robinson mit zwei kleinen Mädchen auf eine 
einsame Insel verschlagen worden. Diese wachsen nun 
auf, ohne vom Mann und der Liebe etwas zu wissen und 
geben sidh bei der ersten zufälligen Begegnung, mit 
einem jungen Menschen harmlos den unbekannten Trie¬ 
ben hin. Die Mutter warnt vorsichtig andeutend vor der 
Geschlechtsliebe, sie behauptet, daß dadurch die Men¬ 
schen schwarz und häßlich würden und appelliert so an 
die weibliche Eitelkeit. 91 ) Aber Leonor und Rosette re¬ 
flektieren doch über das „je ne sais quoi“, 92 ) das sie 
beide, der Mutter Behauptungen Lügen strafend (ganz 
wie in Rosts „Gelernter Liebe“ 93 ) so glücklich 1 macht; 
auch gegenseitige Eifersucht regt sich unwillkürlich. Die 
Ankunft des Vaters, Befreiung, Aufklärung lösen die Ge¬ 
fühlsverwirrung. Der junge Felix verlobt sich mit der 



älteren, nährend sich Ro>«te mit der angenehmen Aus¬ 
sicht tröstet, daß sich das süße Liebesspiel in der Heimat 
mit andern Männern wird fortsetzen lassen. 

Nun zieht zwar Mylius, dem dies Werk des allein ein 
beliebten Saint-Foix nicht unbekannt geblieben sein wird, 
in seiner „Schäferinsel** die Linien lange nicht so be¬ 
stimmt und klar. Wie Leooore und Rosette wird auch 
die Naive Doris auf der abgeschlossenen Insei geboren 
und von ihrem Bruder Montan in wohlwollender Absicht 
in gänzlicher Unwissenheit gehalten. Sie weiß weder, 
daß es außerhalb des Eilandes auch noch eine Welt 
gibt, noch was ein Frauenzimmer und was ein Mann ist 
und gerät beim Anblick des ersten Unbekannten in 
Schreck und Verwirrung. Ihr Bruder will ihr einreden, 
daß es ein Faun gewesen sei; da meint sie:* 4 ) „Die 
Faunen sind wohl allerliebste Dinger ?“, will wissen, 
was sie gewöhnlich mit einer Schäferin machen, und das 
„je ne sais quoi“ regt sich bei ihr. 95 ) „Des einen Freund¬ 
lichkeit hat mir viel Lust erwecket“. Daher hat sie 
gar bald heraus, daß die schlimme Beschreibung vom 
Wesen und Tun der Faune nicht auf die gesehend Person 
paßt, und wird durch ihre Freundin Chloe allmählich 
darauf gebracht zu fragen: „Ist der, den ich gesehen, 
nicht eine Mannsperson?“ und zu seufzen: „Wenn ich 
doch ein Frauenzimmer wäre!“ 96 ) Zugleich mit dem all¬ 
mählichen instinktiven Verstehen der Liebe erwacht auch 
das Verständnis für die übrigen Verhältnisse der bis dahin 
unbekannten oder falsch angesehenen Welt. Der Um¬ 
stand, daß Doris anfangs ihre falschen Ansichten hinter 
einer Autorität, der ihres Bruders Montan, verschanzt, 97 ) 
ist mehr oder weniger bei allen Agnesen schon vorge¬ 
bildet. Ein anderer Zug scheint aber hier zum ersten 
Mal hinzugekömmen. Doris läßt sich von Chloe in ein 
ihr völlig ungewohntes modisches Staatskleid stecken, 



weil man „durch 1 ein galantes Kleid zu der Ehre käme 
ein Frauenzimmer zu sein." 98 ) Es muß nun vorerst zwei¬ 
felhaft bleiben, ob hier vielleicht schon die ländliche 
Naive der französischen komischen Oper, das Landmäd¬ 
chen, das sich der städtischen Tracht gegenüber so kind¬ 
lich benimmt, ihren Einfluß übt. Es wäre jedenfalls nur 
ein Vorzeichen einer allerdings nicht lange darnach ein¬ 
setzenden starken Strömung, und Mylius nützt es auch 
weiter nicht zu komischen Naiveneffekten aus. Davon 
abgesehen schließt er sich den Tendenzen des Schäfer¬ 
dramas an, wenn er das Landleben gegenüber dem in 
der Stadt preist, ohne jedoch im speziellen einen naiven 
Zug damit zu begründen 

Die Jahrhundertmitte und die unmittelbar folgende 
Zeit ist für unsern Typus von mehr indirekter Bedeu¬ 
tung, indem in jener Zeit gerade mehrere von den fran¬ 
zösischen Werken, die für ihre Entwicklung wichtig sind, 
durch gedruckte Übersetzungen weiten Leserkreisen zu¬ 
gänglich wurden, was allerdings, wie ich schon einmal 
ängedeutet, 99 ) weniger direkt auf die Produktion gewirkt 
haben mag, da die Schriftsteller keine Übersetzung 
brauchten, um die Werke kennen zu lernen Aber die 
Empfänglichkeit des Publikums, die ihrerseits wieder an¬ 
regt, mag dadurch günstig beeinflußt worden sein. 

So erscheint 1750 eine anonyme Übersetzung der 
eben besprochenen „Isle Sauvage" von Saint-Foix. 100 ) 
Das Jahr 1752 bringt die erste deutsche Gesamtübertra¬ 
gung der Molifcreschen Lustspiele von F. I. B. (Bier- 
ling), 101 ) in welcher auch die „Ecole des Femmes" auf¬ 
genommen ist, und im gleichen Jahr außerdem eine anon- 
ftyme Einzetübersetzung davon. Von besonderer Bedeu¬ 
tung jedoch wird Weißes Übersetzung der englischen 
Coffey'schen Operette „The Devil to pay" als „Teufel 
in allen Ecken". Zwar war schon, wie erwähnt, 1742 
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einmal dem Namen nach kennt. 107 ) Wenn z. B. die Jung¬ 
fer sagt : 108 ) „Was befehlen Ihro Gnaden für eine Haube, 
die ä la Rhinoceros oder die en capriolet ? Die Cio- 
collata ist auch fertig“, erwidert Lenchen: „Ich will 
die Ciocollata aufsetzen“, ein Wortmißverständnis zur 
Illustrierung naiver Unwissenheit, etwa derart, wie es 
im „Mohr“ verwendet ist, wenn Dorinde einen Mann als 
„gnädiges Fräulein“ anredet, 109 ) nur bei Weiße (bezw. 
Coffey) auf viel harmloserer Gegenstände jangewendet. 
Ebenso tritt an Stelle einer Reflektion über ein unbe¬ 
kanntes Liebesgefühl hier die unbefangene Freude an dem 
glänzenden Flitter, an der aufmerksamen Bedienung, an 
der schönen Karosse, ein kindlich-frohes Staunen, wie es 
Menschen, denen diese Umstände alltäglich sind, sehr 
früh verlieren. 

Obgleich der Verfasser bei der Gegenüberstellung 
der Stände Lenchens sanftes gütiges Betragen gegen ihre 
Umgebung mit dem hochfahrend-tyrannischen Wesen der 
Edelfrau in starken Kontrast setzt, so kann doch hier 
noch nicht eine Tendenz zugunsten der niedern oder 
gar eine Satire gegen die höheren Stände zugrunde 
liegen. Denn eine Idealfigur ist Lenchen nicht. Sie hat 
kleine weibliche Schwächen, ein wenig Eitelkeit, ein wenig 
Vergnügungssucht, und von den beiden Ehemännern ist 
eher der adlige ein Muster. 110 ) 

Auch blieb damals das Werk seiner Charakteristik der 
Naiven nach, vorerst noch, trotz des vielen Lärmens dar¬ 
um, ein vereinzelter Vorläufer eines später reich vertre¬ 
tenen Genres. Überhaupt entsprach das Jahrzehnt in 
seinem Fortgang durchaus nicht diesem verheißungsvol¬ 
len Anfang. Die dramatische Produktion im ganzen 
ebbt unvermittelt ab, aus noch aufzuklärenden Gründen. 
Die großen Kriegsereignisse allein können nicht die Ur¬ 
sache davon sein. 
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Folgen spricht, die daraus erwachsen können, wenn zwei 
Personen verschiedenen Geschlechts beieinander sind. Sie 
ordnet, wie ihre Vorbilder, ihre verworrenen Begriffe ganz 
logisch an, wenn sie meint: „Es werden auch schlimme 
Folgen daraus entstehen, daß ich mit euch 1 allein bin.“ 
Nun will sie wieder wissen, 59 ) „was tut denn ein Manns¬ 
bild, wenn es mit einer Person von meinem Geschlecht 
allein ist?“, und schließt dann wieder aus der selbst¬ 
verständlich ausweichenden Erklärung ganz richtig: „aus 
allem diesem sehe ich noch nicht, daß die Zusammen¬ 
kunft von Personen zweierlei Geschlechts gefährlich sein 
kann.“ So reihen sich naive Fragen und Schlußfolge¬ 
rungen in diesem Typus einer auf die Spitze getriebenen 
Agnesenszene aneinander. Die (schon besprochene) unbe¬ 
wußte Richtigkeit des unbefangenen Gefühls äußert sich 
bei Dorinde auch darin, daß ihr der in einer Mohrenlarve 
sich einschleichende Herr von Treufeld, trotz der künst¬ 
lichen Entstellung, die sie durchaus nicht durchschaut, 
besser gefällt als der wirkliche Schwarze zuvor. Über¬ 
haupt findet sich hier, wie später der für den sentimen¬ 
talen Einschlag der Zeitstimmung so charakteristische 
Zug, daß der Liebestrieb der Naiven, trotz der Unbewußt¬ 
heit, meist seinem ersten Gegenstände treu bleibt. Die 
von Moliere inaugurierten Reflexionen über das „je ne 
sais quoi“ sind nach' Saint-Foix’ Vorgang von Uhlich zu 
mehreren breiten Monologen ausgesponnen worden. 60 ) 
Auch als sich Treufeld mit einer Liebeserklärung ent¬ 
larvt, äußert sich Dorinde: 41 ) „Ich weiß nicht, wo ich 
bin, ich fühle ein heimliches Feuer, und dieses (setzt 
mich ganz außer mir.“ Schließlich wendet sie sich, gleich 
Agnes, zur Erreichung ihres Zieles mit positiver Ener¬ 
gie gegen den Unterdrücker, hier den Vater. 62 ) Dorin- 
des letzter naiver Triumph, den wir von ihr hören, 
ist ihre Aufforderung an Treufeld: 68 ) „Redet mir nicht 
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so viel von Liebe, versäumet vielmehr keine Zeit, daß 
ihr sie mir recht aus dem Grunde lehret, denn ich habe 
deswegen lange genug auf euch gewartet/' Das weist 
direkt auf Rosts „Gelernte Liebe" 64 ) zurück, und der 
Zusammenhang ist ja wirklich da, denn auch im „Mohr" 
ist die Liebe der Hauptgegenstand der Naivität, der Un¬ 
wissenheit und Belehrung. Man mag der Ansicht sein 65 ), 
daß nun Uhlich in der Ausführung dieses Gedankens 
„die Grenzen des sittlich Zulässigen überschritten" habe. 
Aber das kann schon jetzt feststehen, ein großer, vielleicht 
der überwiegend größte Teil von denen, die im 18. 
Jahrhundert Agnesenrollen verfaßten, sahen in ihnen nur 
eine wundervolle Gelegenheit, Zoten anzubringen, welche 
im Munde von Charakteren, die nicht wissen, was sie 
reden, den äußeren Anstand nicht verletzen und deshalb 
eher stärker als geringer wirken. 

Daß jedoch eine Betonung dieser Seite des Typus 
nicht unbedingt notwendig ist, zeigt uns der moralisch 
gewiß unantastbare Geliert in seinem ein Jahr vor dem 
„Mohr" (1745) erscheinenden Lustspiel „Die Betschwe¬ 
ster." 66 ) Zwar ist dies dreiaktige Stück immerhin in hö¬ 
herem Grade ein Originalwerk als Uhlichs Posse. Aber 
seine starke Anlehnung an den Lustspielklassiker Moliere 
zu verhehlen, lag wahrscheinlich gar nicht in der Ab¬ 
sicht des Verfassers. 67 Wie die Heldin, Frau Richardin, 
die Betschwester, ein ins Weibliche übertragener Tartüff, 
ist ihre Tochter Christinchen eine frei umgebildete Agnes. 
Diese Umbildung bestand bei dem vorsichtigen Geliert 
hauptsächlich in einer Abschwächung aller temperament¬ 
vollen Seiten des ursprünglichen Naivencharakters. Zwar 
fällt auch hier die Hauptschuld an der Beschränktheit 
Christinchens auf die engherzige Erziehung durch die 
geizige und bigotte Mutter. Aber sie selbst ist dem Ge¬ 
heimnis der Liebe gegenüber nicht nur unwissend, son- 

2 * 
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dern kalt und indifferent. Sie hat darin ja in den spröden 
Schäferinnen vielleicht weniger direkte Vorbilder als Vor¬ 
gängerinnen. Aber es fehlt ihr völlig jene dialektische 
Sprachgewandtheit, welche z. B. auch Rosts Sylvia, un¬ 
natürlich genug, bei all ihrer angeblichen Naivität be¬ 
sitzt. Der Hauptprüfstein für ihren Charakter ist auch 
bei ihr die erste Begegnung mit dem Manne, in diesem 
Falle mit dem ihr bestimmten Bräutigam, Herrn Simon. 
Geliert verlegt sie ganz, wie Moliere, in die Vorhand¬ 
lung und läßt ebenfalls den Liebhaber selbst exponierend 
darüber berichten. Sie hat in seiner Gegenwart fast 
kein Glied gerührt und nichts als ja und nein gesagt. 
„Wenn sie die Augen nicht offen gehabt hätte, so 
hätte man schwören sollen, sie schliefe und rede zu¬ 
weilen ein Wörtchen im Traume“, so klagt Herr Simon. 68 ) 

Das Motiv, die Dummheit des Mädchens auf den Be¬ 
werber abstossend wirken zu lassen, hat Geliert offenbar 
dem Destouches entlehnt, 69 ) abgesehen von dem Um¬ 
stande, daß bei der Angelique der „Fausse Agnes“ alles 
berechnete Larve und Intrigue ist. Die einzige schwache 
Temperamentäußerung Christinchens liegt in ihrem Ge¬ 
ständnis ihter Freundin Lorchen gegenüber, sie habe bei 
dem Kuß, den ihr Simon gegeben hat, „nichts mehr, ge¬ 
fühlt, als was ich fühle, wenn sie mich küssen, außer 
das mir das Blut ein wenig ans Herz trat,* weil ich mich 
schämte,“ 70 ) und dann in ihrer Weigerung, den bei der 
Mutter in Ungnade gefallenen Verlobten auf einmal zu 
hassen. Entsprechend dieser Kälte ihres Blutes läßt sie 
Geliert auch nicht die geringste positive Energie für das 
Zustandekommen ihrer Heirat aufwenden. 71 ) Sie läßt es 
sich tatsächlich gefallen, wenn man sie im Laufe des Stückes 
mehreremals ent- und verlobt, und sie kann eigentlich 
nichts dazu, daß am Schluß der Bräutigam an ihr hängen 
bleibt. So ist der passive Widerstand, den Agnes leistet, 
in wirkliche Passivität verwandelt. 



— 21 — 


Aber als wolle er sein Christinchen für diesen Man¬ 
gel entschuldigen, hat Geliert andere Seiten stärker ent¬ 
wickelt. Ist der Drang nach Liebe und ihrer Erkenntnis 
bei ihr minimal, so hat sie dafür den aufrichtigen, oft aus¬ 
gesprochenen Wunsch nach sonstiger Bildung, welche ihr 
ja durch die Beschränktheit der Mutter ebenfalls ver¬ 
sagt geblieben ist, und an Stelle sinnlicher Leidenschaft 
setzt Geliert bezeichnenderweise eine edelmütige Freund¬ 
schaft zu ihrer Kontrastfigur Lorchen. 72 ) Sie bittet diese 
nicht minder edle und liebevolle Freundin z. B.: „Machen 
Sie nur, daß ich' artiger und munterer werde, ich will 
ihnen gerne folgen usw.“ 73 ) 

Aus Edelmut geht sie schließlich aus sich heraus, 
wenn sie den von ihr abgefallenen Bräutigam der Freun¬ 
din zuschüstern will. Und in diesem Auftritt erinnert 
ihre schalkhafte Verschämtheit wieder an die Agnes, 
wenn sie sich in einem fort um das Aussprechen des 
entscheidenden Wortes herumdrückt. Im ganzen taiag 
der Charakter Christinchens zwar von allem gereinigt 
sein, woran Gellerts zärtlich-empfindliches Publikum der 
ehrbaren Bürgerkreise Anstoß hätte nehmen können, aber 
es ist doch eine Verwässerung und auch einem heutigen 
Leser vielleicht noch viel sympathischer, aber unver¬ 
gleichlich langweiliger und literarisch uninteressanter, als 
ein groteskes Zerrbild in der Manier Uhlichs. Gleich¬ 
wohl muß dessen direktes Vorbild, das „Oracle“ von 
Saint-Foix Geliert, so gut gefallen haben, daß er es 
1747 selbst übersetzte. 74 ) Der Titel, den er dieser Über¬ 
tragung gibt: „Das Orakel, eine Operette nach dem 
Inhalt eines französischen Nachspiels, welches den glei¬ 
chen Namen führt“, ließe zwar auf eine freiere Bear¬ 
beitung schließen. Aber in Wirklichkeit unterzog er 
den Inhalt des Ganzen und den Charakter der Lucinde 
im besonderen gar keiner irgendwie wesentlichen Ände- 
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rung. 75 ) Nur setzte er an die Stelle der französischen 
Prosa freie Verse und Reime, was wieder mit der Absicht 
zusammenhängt, eine Operette daraus zu machen. So 
werden allerdings einige naive Äußerungen weit weniger 
ausgeführt und pointiert herausgebracht als im Original, 
z. B. tritt an Stelle der ziemlich langen Reflexion 
über das „je ne sais quoi** das harmlosere: „Ich weiß 
nicht, wie mein Herz verändert ist, seitdem' er mir die 
Hand geküßt/* f 

Von Gellerts „Betschwester** jedoch führt eine di¬ 
rekte Entwicklungslinie weiter auf ein Werk des! wert¬ 
vollsten und originellsten dramatischen Schriftstellers 
der 40 er Jahre, auf „Die stumme Schönheit** von J. El. 
Schlegel. 76 ) Auch diese Persönlichkeit ist aus den fran¬ 
zösierenden Kreisen Gottscheds hervorgegangen, und wenn 
er, Schlegel, persönlich später kühl oder feindlich' dazu 
stand, so hörte er deshalb nicht auf, sich intensiv mit 
der französischen Literatur zu befassen und sich in seinen 
eigenen Werken von ihr stark' beeinflussen zu lassen. 
Vorzugsweise scheint er sich gerade mit Destouches abge¬ 
geben zu haben. 77 ) Und daß gerade die „Stumme Schön¬ 
heit** recht starke Spuren davon zeigt, ist längst kon¬ 
statiert; 78 ) der direkte Einfluß Moli&res tritt dagegen 
etwas zurück 1 , wogegen eine ganze Reihe von Zügen der 
naiven Hauptperson auf die „Betschwester** zurück- 
weisen, die der Literat Schlegel doch sicher gekannt hat. * 
Das bürgerliche Milieu ist beiden Stücken ebenso gemein¬ 
sam wie der Umstand, daß der beschränkte Erziehungs¬ 
standpunkt der Mutter die Unwissenheit der jungen Mäd¬ 
chen verschuldet. Daß Frau Praatgern, Charlottens Mut¬ 
ter, angeblich nur die Pflegemutter ist und von andern 
Motiven geleitet wird, tut hier nichts zur Sache. Eine 
von allen vorhergehenden abweichende Gestaltung zeigt 
jedoch der Charakter Charlottens selbst. Stellt sich 
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Destouches Angelique dumm, und muß es Gellerts lan 
sich kluges und verständiges Christinchen infolge der 
verkehrten Erziehung ihrem Bewerber scheinen, so ist 
es Schlegels Charlotte schon von Natur aus, eine Nuance, 
die schon Lessing mit klassischer Klarheit Umrissen hat. 79 ) 
Ebenfalls Lessing weist darauf hin, daß sich damit Züge 
angelernter Wohlerzogenheit sehr wohl vereinigen lassen, 
die wieder durch Übertreibung komisch werden, wie das 
fortwährende Anstandsneigen vor fremden Personen. Sonst 
haben die direkten Äußerungen von Charlottens Dumm¬ 
heit eine große Ähnlichkeit mit denen der Umstands¬ 
naivität ihrer Vorgängerinnen. Bei ihrem ersten Alleinsein 
mit dem jungen Bräutigam reagiert (sie ebenfalls lauf 
keine seiner Annäherungsversuche und begnügt sich, auf 
seine Fragen mit Sätzen zu antworten, wie: „O ja, ach 
nein, ich weiß nicht, da haben Sie ganz recht, warum? 
warum nicht?, wieso denn und dergl.“ 80 ) Einmal 1 streut 
sie auch eine aufgeschnappte Phrase ein: 81 ) „Letzt war 
hier eine Frau, mich dünkt die sagte mir, der Kaffee 
würde teu’r und wäre wenig nütze und auch der Tee.“ 
Zum ersten Male taucht auch mit ihrer Frage: 82 ) „Wann 
gehen Sie wieder fort?“ ein später stark entwickelter 
Enfant-terrible-Zug im Typus auf. Schon hier würde her¬ 
vortreten, daß es nicht allein Verlegenheit und Kälte 
sind, welche Charlotte dem Bewerber gegenüber so wort¬ 
karg machen, selbst wenn sie nachher nicht der Magd 
selber gestehen würde, daß es hauptsächlich Denk 1 - und 
Sprechfaulheit ist: „Kann er denn nicht allein sprechen? 
Verlangt er denn, ich soll ihn immer unterbrechen ?“ 83 ) 
Von Wissensdrang, Liebesbedürfnis und erwachender 
Energie ist bei diesem Charakter noch weniger die Rede 
als im Gellertschen Stück. Und als der erste, der gegen 
seine Naive Partei nimmt, läßt Schlegel nur unsympa¬ 
thische Züge, Eitelkeit und Gewinnsucht sich positiv 



äußern. In dem Hirnchen, das von Liebe nichts weiß und 
wissen mag, ist ein Bräutigam zwar ein begehrenswertes 
Objekt, nämlich ein Mensch, der die Pflicht hat, seiner 
Verlobten die verschwendrischsten Geschenke zu machen, 
die sie sich ausdenken kann, und die Anwesenheit 
ihres Vaters ruft keine andern Gedanken in Charlotten 
wach, ab daß sie Gelegenheit hätte, ihm im Spiet Geld 
für ein neues Kleidungsstück abzugewinnen. Die Ent¬ 
täuschung und der Rückzug des Bräutigams ist so bei 
Schlegel noch viel triftiger motiviert als bei Geliert und 
entspricht mutatis mutandis direkter dem entsprechen¬ 
den Vorgang bei Destouches. Aber ganz nach dem Muster 
der „Betschwester“ bt die Figur Leonorens in die Hand¬ 
lung gestellt, 84 ) welche ganz wie Lorchen, zugleich in 
ihrer Weltgewandtheit der Unwissenheit Charlottens £b 
Folie dient und unfreiwillig die Wünsche des abgekühl¬ 
ten Bräutigams auf sich lenkt. Das Freundschaftsver¬ 
hältnis der beiden Mädchen bt in natürlicher Konsequenz 
von Charlottens unangenehmem Charakter durchaus ein¬ 
seitig, d. h. Charlotte nimmt Leonorens Gefälligkeit, ihr 
im letzten Verständigungsversuch mit dem Bräutigam eine 
geistvolle Konversation zu soufflieren, an, ohne sich ir¬ 
gend wie erkenntlich dafür zu zeigen. 85 ) Zu der schließ- 
lichen Aufklärung, daß sich Leonore Herrn Richards 
wirkliche Tochter mit Herrn Jungwitz 86 ) verlobt, sie 
selbst aber einem pedantischen Philosophen zur Ehe ge¬ 
geben wird, steuert sie nichts bei als ihren einstudierten 
Anstandsk'nix. 87 ) 

So viel ich 1 festzustellen vermag, ist sie in der gan¬ 
zen Entwicklungsreihe der Naiven fast die einzige, gegen 
die ein Verfasser Partei nimmt und die bis ans Ende un- 
bekehrt und unbelehrt bleibt und sie mag, um im Bild 
zu bleiben, als ein taubes Reis dieser Genealogie ange¬ 
sehen werden, obwohl sie an sich betrachtet, zu den 



frisdhlsten und formal gewandtesten Gestaltungen ge¬ 
hört und heute mit am genießbarsten ist. 

Die Entwicklung jedoch schreitet nunmehr auf ande¬ 
ren Bahnen vorwärts. Zunächst biegt sie in das Gebiet 
des Schäferspiels ab und bietet in Chr. Mylius „Schä¬ 
ferinsel“ 88 ) eine schwach umrissene, aber in mancher 
Beziehung neuartige Gestaltung (1748). Die Naivität 
der Schäferin Doris hat nämlich nicht eigentlich in un¬ 
natürlich abgeschlossener Erziehung ihre Ursache, son¬ 
dern in dem natürlichen Umstand, daß sie auf der von 
der profanen Welt abgetrennten, glücklichen Schäfer¬ 
insel aufwächst. Hier haben wir also die ersten Spuren 
des Einflusses, den die Robinsonliteratur mit ihren ab¬ 
geschiedenen Eilanden auf den Typus der Naiven im 
deutschen Drama ausübt. 89 ) Das französische ist, wie 
immer, auch hier vorausgegangen, und wieder ist es Saint- 
Foix, der in seiner 1743 erscheinenden „Isle Sauvage“ 90 ) 
ein wirksames Vorbild liefert. In diesem dreiaktigen 
Prosalustspiel ist eine junge Frau als eine Art weib¬ 
licher Robinson mit zwei kleinen Mädchen auf eine 
einsame Insel verschlagen worden. Diese wachsen nun 
auf, ohne vom Mann und der Liebe etwas zu wissen und 
geben sich bei der ersten zufälligen Begegnung mit 
einem jungen Menschen harmlos den unbekannten Trie¬ 
ben hin. Die Mutter warnt vorsichtig andeutend vor der 
Geschlechtsliebe, sie behauptet, daß dadurch die Men¬ 
schen schwarz und häßlich würden und appelliert so an 
die weibliche Eitelkeit. 91 ) Aber Leonor und Rosette re¬ 
flektieren doch über das „je ne sais quoi“, 92 ) das sie 
beide, der Mutter Behauptungen Lügen strafend (ganz 
wie in Rosts „Gelernter Liebe“ 93 ) so glücklich 1 macht; 
auch gegenseitige Eifersucht regt sich unwillkürlich. Die 
Ankunft des Vaters, Befreiung, Aufklärung lösen die Ge¬ 
fühlsverwirrung. Der junge Felix verlobt sich mit der 



älteren, während sich Rosette mit der angenehmen Aus¬ 
sicht tröstet, daß sich das süße Liebesspiel in der Heimat 
mit andern Männern wird fortsetzen lassen. 

Nun zieht zwar Mylius, dem dies Werk des allgemein 
beliebten Saint-Foix nicht unbekannt geblieben sein wird, 
in seiner „Schäferinsel“ die Linien lange nicht so be¬ 
stimmt und klar. Wie Leonore und Rosette wird auch 
die Naive Doris auf der abgeschlossenen Insel geboren 
und von ihrem Bruder Montan in wohlwollender Absicht 
in gänzlicher Unwissenheit gehalten. Sie weiß weder, 
daß es außerhalb des Eilandes auch noch eine Welt 
gibt, noch was ein Frauenzimmer und was ein Mann ist 
und gerät beim Anblick des ersten Unbekannten in 
Schreck' und Verwirrung. Ihr Bruder will ihr einreden, 
daß es ein Faun gewesen sei; da meint sie: 94 ) „Die 
Faunen sind wohl allerliebste Dinger?“, will wissen, 
was sie gewöhnlich mit einer Schäferin machen, und das 
„je ne sais quoi“ regt sich bei ihr. 95 ) „Des einen Freund¬ 
lichkeit hat mir viel Lust erwecket“. Daher hat sie 
gar bald heraus, daß die schlimme Beschreibung vom 
Wesen und Tun der Faune nicht auf die gesehend Person 
paßt, und wird durch ihre Freundin Chloe allmählich 
darauf gebracht zu fragen: „Ist der, den ich gesehen, 
nicht eine Mannsperson?“ und zu seufzen: „Wenn ich 
doch ein Frauenzimmer wäre!“ 96 ) Zugleich mit dem all¬ 
mählichen instinktiven Verstehen der Liebe erwacht auch 
das Verständnis für die übrigen Verhältnisse der bis dahin 
unbekannten oder falsch angesehenen Welt. Der Um¬ 
stand, daß Doris anfangs ihre falschen Ansichten hinter 
einer Autorität, der ihres Bruders Montan, verschanzt, 97 ) 
ist mehr oder weniger bei allen Agnesen schon vorge¬ 
bildet. Ein anderer Zug scheint aber hier zum ersten 
Mal hinzugekbmmen. Doris läßt sich von Chloe in ein 
ihr völlig ungewohntes modisches Staatskleid stecken, 
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weil man „durch 1 ein galantes Kleid zu der Ehre käme 
ein Frauenzimmer zu sein.“ 98 ) Es muß nun vorerst zwei¬ 
felhaft bleiben, ob hier vielleicht schon die ländliche 
Naive der französischen komischen Oper, das Landmäd¬ 
chen, das sich der städtischen Tracht gegenüber so kind¬ 
lich benimmt, ihren Einfluß übt. Es wäre jedenfalls nur 
ein Vorzeichen einer allerdings nicht lange darnach' ein¬ 
setzenden starken Strömung, und Mylius nützt es auch 
weiter nicht zu komischen Naiveneffekten aus. Davon 
abgesehen schließt er sich den Tendenzen des Schäfer¬ 
dramas an, wenn er das Landleben gegenüber dem in 
der Stadt preist, ohne jedoch im speziellen einen naiven 
Zug damit zu begründen 

Die Jahrhundertmitte und die unmittelbar folgende 
Zeit ist für uns er n Typus von mehr indirekter Bedeu¬ 
tung, indem in jener Zeit gerade mehrere von den; fran¬ 
zösischen Werken, die für ihre Entwicklung wichtig sind, 
durch gedruckte Übersetzungen weiten Leserkreisen zu¬ 
gänglich wurden, was allerdings, wie ich schon einmal 
ängedeutet, 99 ) weniger direkt auf die Produktion gewirkt 
haben mag, da die Schriftsteller keine Übersetzung 
brauchten, um die Werke kennen zu lernen. Aber die 
Empfänglichkeit des Publikums, die ihrerseits wieder an¬ 
regt, mag dadurch günstig beeinflußt worden sein. 

So erscheint 1750 eine anonyme Übersetzung der 
eben besprochenen „Isle Sauvage“ von Saint-Foix. 100 ) 
Das Jahr 1752 bringt die erste deutsche Gesamtübertra¬ 
gung der Molifcreschen Lustspiele von F. I. B. (Bier- 
ling), 101 ) in welcher auch die „Ecole des Femmes“ auf¬ 
genommen ist, und im gleichen Jahr außerdem eine anon- 
nyme Einzelübersetzung davon. Von besonderer Bedeu¬ 
tung jedoch wird Weißes Übersetzung der englischen 
Coffey’schen Operette „The Devil to pay“ als „Teufel 
in allen Ecken“. Zwar war schon, wie erwähnt, 1742 
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die Übersetzung des Grafen Borde vorausgegangen. 1 **) 
Aber durch den bekannten heftigen Streit mit Gott¬ 
sched, der sich an die Leipziger Aufführung der Weiße > - 
schen Bearbeitung dieses Stückes knüpft, tritt zum ersten 
Male ein deutsch geschriebenes Theaterwerk, das eine 
Naive enthält, in den Mittelpunkt eines leidenschaft¬ 
lichen, weite Kreise erregenden und interessierenden 
Kampfes, ein Umstand, der durchaus nicht zu unter¬ 
schätzen ist. Denn die Operette an sich war Kaum mehr 
als eine Übertragung und nicht einmal die erste. 

Leider besitzen wir nur die zweite, gewissermaßen 
klassisch gewordene Fassung aus dem Jahre 1765. 10 *) 
Aber es scheint ziemlich sicher zu stehen, daB Weiße 
gerade an den naiven Zügen gegenüber der ersten Fassung 
inhaltlich nichts Wesentliches geändert hat. 104 ) 

Abgesehen davon, daß Moliere, dessen starker Ein¬ 
fluß auf die englische Literatur in der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts sicher steht, 105 ) vielleicht auch in diesem 
einzelnen Falle direkt oder indirekt gewirkt hat, haben 
wir einen fast völlig neuartigen Typus weiblich'er Nai¬ 
vität vor uns. Von der Unwissenheit der Liebe gegen¬ 
über, die bisher durchaus im Vordergründe stand, kann 
bei des Schusters Jobsen Ehefrau Lenchen garnicht die 
Rede sein. Aber wenn sie durch die Kunst des Zau¬ 
berers auf einen Tag in die äußere Erscheinung und die 
Situation der Edelfrau von Liebreich versetzt wird, steht 
das Kind des Volkes dem verfeinerten Luxus der oberen 
Schichten naiv unwissend gegenüber und benimmt sich 1 
darnach. Der Unterschied also der Stände tritt hier 
zuerst als Ursache der Naivität auf. Das bei Mylius 106 ) 
flüchtig gestreifte Motiv der ungewohnten Kleidung nimmt 
dabei einen sehr breiten Raum ein. 

Lenchen kann den Toilettenvorschlägen der Zofen 
garnicht folgen, da sie all die schönen Dinge nicht 



einmal dem Namen nach kennt. 107 ) Wenn z. B. die Jung¬ 
fer sagt: 108 ) „Was befehlen Ihro Gnaden für eine Haube, 
die ä la Rhinoceros oder die en capriolet? Die Cio- 
collata ist auch fertig“, erwidert Lenchen: „Ich will 
die Ciocollata aufsetzen“, ein Wortmiß Verständnis zur 
Illustrierung naiver Unwissenheit, etwa derart, wie es 
im „Mohr“ verwendet ist, wenn Dorinde einen Mann als 
„gnädiges Fräulein“ anredet, 109 ) nur bei Weiße (bezw. 
Coffey) auf viel harmloserer Gegenstände iangewendet. 
Ebenso tritt an Stelle einer Reflektion über ein unbe¬ 
kanntes Liebesgefühl hier die unbefangene Freude an dem 
glänzenden Flitter, an der aufmerksamen Bedienung, an 
der schönen Karosse, ein kindlich-frohes Staunen, wie es 
Menschen, denen diese Umstände alltäglich sind, sehr 
früh verlieren. 

Obgleich der Verfasser bei der Gegenüberstellung 
der Stände Lenchens sanftes gütiges Betragen gegen ihre 
Umgebung mit dem hochfahrend-tyrannischen Wesen der 
Edelfrau in starken Kontrast setzt, so kann doch hier 
noch nicht eine Tendenz zugunsten der niedern oder 
gar eine Satire gegen die höheren Stände zugrunde 
liegen. Denn eine Idealfigur ist Lenchen nicht. Sie hat 
kleine weibliche Schwächen, ein wenig Eitelkeit, ein wenig 
Vergnügungssucht, und von den beiden Ehemännern ist 
eher der adlige ein Muster. 110 ) 

Auch blieb damals das Werk seiner Charakteristik der 
Naiven nach, vorerst noch, trotz des vielen Lärmens dar¬ 
um, ein vereinzelter Vorläufer eines später reich vertre¬ 
tenen Genres. Überhaupt entsprach das Jahrzehnt in 
seinem Fortgang durchaus nicht diesem verheißungsvol¬ 
len Anfang. Die dramatische Produktion im ganzen 
ebbt unvermittelt ab, aus noch aufzuklärenden Gründen. 
Die großen Kriegsereignisse allein können nicht die Ur¬ 
sache davon sein. 
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dern kalt und indifferent. Sie hat darin ja in den spröden 
Schäferinnen vielleicht weniger direkte Vorbilder als Vor¬ 
gängerinnen. Aber es fehlt ihr völlig jene dialektische 
Sprachgewandtheit, welche z. B. auch Rosts Sylvia, un¬ 
natürlich genug, bei all ihrer angeblichen Naivität be¬ 
sitzt. Der Hauptprüfstein für ihren Charakter ist auch 
bei ihr die erste Begegnung mit dem Manne, im diesem 
Falle mit dem ihr bestimmten Bräutigam, Herrn Simon. 
Geliert verlegt sie ganz, wie Moliere, in die Verhand¬ 
lung und läßt ebenfalls den Liebhaber selbst exponierend 
darüber berichten. Sie hat in seiner Gegenwart fast 
kein Glied gerührt und nichts als ja und nein gesagt. 
„Wenn sie die Augen nicht offen gehabt hätte, so 
hätte man schwören sollen, sie schliefe und rede zu¬ 
weilen ein Wörtchen im Traume“, so klagt Herr Simon. 68 ) 

Das Motiv, die Dummheit des Mädchens auf den Be¬ 
werber abstossend wirken zu lassen, hat Geliert offenbar 
dem Destouches entlehnt, 69 ) abgesehen von dem Um¬ 
stande, daß bei der Angelique der „Fausse Agnes“ alles 
berechnete Larve und Intrigue ist. Die einzige schwache 
Temperamentäußerung Christinchens liegt in ihrem Ge¬ 
ständnis ihrer Freundin Lorchen gegenüber, sie habe bei 
dem Kuß, den ihr Simon gegeben hat, „nichts mehr, ge¬ 
fühlt, als was ich fühle, wenn sie mich küssen, außer 
das mir das Blut ein wenig ans Herz trat,* weil ich mich 
schämte,“ 70 ) und dann in ihrer Weigerung, den bei der 
Mutter in Ungnade gefallenen Verlobten auf einmal zu 
hassen. Entsprechend dieser Kälte ihres Blutes läßt sie 
Geliert auch nicht die geringste positive Energie für das 
Zustandekommen ihrer Heirat aufwenden. 71 ) Sie läßt es 
sich tatsächlich gefallen, wenn man sie im Laufe des Stückes 
mehreremals ent- und verlobt, und sie kann eigentlich 
nichts dazu, daß am Schluß der Bräutigam an ihr hängen 
bleibt. So ist der passive Widerstand, den Agnes leistet, 
in wirkliche Passivität verwandelt. 



Aber als wolle er sein Christinchen für diesen Man¬ 
gel entschuldigen, hat Geliert andere Seiten stärker ent¬ 
wickelt. Ist der Drang nach Liebe und ihrer Erkenntnis 
bei ihr minimal, so hat sie dafür den aufrichtigen, oft aus¬ 
gesprochenen Wunsch nach sonstiger Bildung, welche ihr 
ja durch die Beschränktheit der Mutter ebenfalls ver¬ 
sagt geblieben ist, und an Stelle sinnlicher Leidenschaft 
setzt Geliert bezeichnenderweise eine edelmütige Freund¬ 
schaft zu ihrer Kontrastfigur Lorchen. 72 ) Sie bittet diese 
nicht minder edle und liebevolle Freundin z. B.: „Machen 
Sie nur, daß ich' artiger und munterer werde, ich will 
ihnen gerne folgen usw.“ 73 ) 

Aus Edelmut geht sie schließlich aus sich heraus, 
wenn sie den von ihr abgefallenen Bräutigam der Freun¬ 
din zuschustern will. Und in diesem Auftritt erinnert 
ihre schalkhafte Verschämtheit wieder an die Agnes, 
wenn sie sich in einem fort um das Aussprechen des 
entscheidenden Wortes herumdrückt. Im ganzen <mag 
der Charakter Christinchens zwar von allem gereinigt 
sein, woran Gellerts zärtlich-empfindliches Publikum der 
ehrbaren Bürgerkreise Anstoß hätte nehmen können, aber 
es ist doch eine Verwässerung und auch einem heutigen 
Leser vielleicht noch viel sympathischer, aber unver¬ 
gleichlich langweiliger und literarisch uninteressanter, als 
ein groteskes Zerrbild in der Manier Uhlichs. Gleich¬ 
wohl muß dessen direktes Vorbild, das „Oracle“ von 
Saint-Foix Geliert, so gut gefallen haben, daß er es 
1747 selbst übersetzte. 74 ) Der Titel, den er dieser Über¬ 
tragung gibt: „Das Orakel, eine Operette nach dem 
Inhalt eines französischen Nachspiels, welches den glei¬ 
chen Namen führt“, ließe zwar auf eine freiere Bear¬ 
beitung schließen. Aber in Wirklichkeit unterzog er 
den Inhalt des Ganzen und den Charakter der Lucinde 
im besonderen gar keiner irgendwie wesentlichen Ände- 
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rung. 75 ) Nur setzte er an die Stelle der französischen 
Prosa freie Verse und Reime, was wieder mit der Absicht 
zusammenhängt, eine Operette daraus zu machen. So 
werden allerdings einige naive Äußerungen weit weniger 
ausgeführt und pointiert herausgebracht als im Original, 
z. B. tritt an Stelle der ziemlich langen Reflexion 
über das „je ne sais quoi" das harmlosere: „Ich weiß 
nicht, wie mein Herz verändert ist, seitdem' er mir die 
Hand geküßt/' f 

Von Gellerts „Betschwester" jedoch führt eine di¬ 
rekte Entwicklungslinie weiter auf ein Werk des! wert¬ 
vollsten und originellsten dramatischen Schriftstellers 
der 40 er Jahre, auf „Die stumme Schönheit" von J. El. 
Schlegel. 76 ) Auch diese Persönlichkeit ist aus den fran¬ 
zösierenden Kreisen Gottscheds hervorgegangen, und wenn 
er, Schlegel, persönlich später kühl oder feindlich dazu 
stand, so hörte er deshalb nicht auf, sich intensiv mit 
der französischen Literatur zu befassen und sich in seinen 
eigenen Werken von ihr stark’ beeinflussen zu lassen. 
Vorzugsweise scheint er sich gerade mit Destouches abge¬ 
geben zu haben. 77 ) Und daß gerade die „Stumme Schön¬ 
heit" recht starke Spuren davon zeigt, ist längst kon¬ 
statiert ; 78 ) der direkte Einfluß Molteres tritt dagegen 
etwas zurück, wogegen eine ganze Reihe von Zügen der 
naiven Hauptperson auf die „Betschwester" zurück- 
weisen, die der Literat Schlegel doch sicher gekannt hat. 
Das bürgerliche Milieu ist beiden Stücken ebenso gemein¬ 
sam wie der Umstand, daß der beschränkte Erziehungs¬ 
standpunkt der Mutter die Unwissenheit der jungen Mäd¬ 
chen verschuldet. Daß Frau Praatgern, Charlottens Mut¬ 
ter, angeblich nur die Pflegemutter ist und von andern 
Motiven geleitet wird, tut hier nichts zur Sache. Eine 
von allen vorhergehenden abweichende Gestaltung zeigt 
jedoch der Charakter Charlottens selbst. Stellt sich 



Destouches Angelique dumm, und muß es Gellerts {an 
sich kluges und verständiges Christinchen infolge der 
verkehrten Erziehung ihrem Bewerber scheinen, so ist 
es Schlegels Charlotte schon von Natur aus, eine Nuance, 
die schon Lessing mit klassischer Klarheit Umrissen hat. 79 ) 
Ebenfalls Lessing weist darauf hin, daß sich damit Züge 
angelernter Wohlerzogenheit sehr wohl vereinigen lassen, 
die wieder durch Übertreibung komisch werden, wie das 
fortwährende Anstandsneigen vor fremden Personen. Sonst 
haben die direkten Äußerungen von Charlottens Dumm¬ 
heit eine große Ähnlichkeit mit denen der Umstands¬ 
naivität ihrer Vorgängerinnen. Bei ihrem ersten Alleinsein 
mit dem jungen Bräutigam reagiert sie ebenfalls auf 
keine seiner Annäherungsversuche und begnügt sich, auf 
seine Fragen mit Sätzen zu antworten, wie: „O ja, ach 
nein, ich weiß nicht, da haben Sie ganz recht, warum? 
warum nicht?, wieso denn und dergl.“ 80 ) Einmal streut 
sie auch eine aufgeschnappte Phrase ein: 81 ) „Letzt war 
hier eine Frau, mich dünkt die sagte mir, der Kaffee 
würde teu’r und wäre wenig nütze und auch der Tee.“ 
Zum ersten Male taucht auch mit ihrer Frage: 82 ) „Wann 
gehen Sie wieder fort?“ ein später stark entwickelter 
Enfant-terrible-Zug im Typus auf. Schon hier würde her¬ 
vortreten, daß es nicht allein Verlegenheit und Kälte 
sind, welche Charlotte dem Bewerber gegenüber so wort¬ 
karg machen, selbst wenn sie nachher nicht der Magd 
selber gestehen würde, daß es hauptsächlich Denk- und 
Sprechfaulheit ist: „Kann er denn nicht allein sprechen? 
Verlangt er denn, ich soll ihn immer unterbrechen?“ 83 ) 
Von Wissensdrang, Liebesbedürfnis und erwachender 
Energie ist bei diesem Charakter noch weniger die Rede 
als im Gellertschen Stück. Und als der erste, der gegen 
seine Naive Partei nimmt, läßt Schlegel nur unsympa¬ 
thische Züge, Eitelkeit und Gewinnsucht sich positiv 
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äußern. In dem Hirnchen, das von Liebe nichts weiß und 
wissen mag, ist ein Bräutigam zwar ein begehrenswertes 
Objekt, nämlich ein Mensch, der die Pflicht hat, seiner 
Verlobten die verschwendrischsten Geschenke zu machen, 
die sie sich ausdenken kann, und die Anwesenheit 
ihres Vaters ruft keine andern Gedanken in Charlotten 
wach, als daß sie Gelegenheit hätte, ihm im Spiel’ Geld 
für ein neues Kleidungsstück abzugewinnen. Die Ent¬ 
täuschung und der Rückzug des Bräutigams ist so bei 
Schlegel noch viel triftiger motiviert als bei Geliert und 
entspricht mutatis mutandis direkter dem entsprechen¬ 
den Vorgang bei Destouches. Aber ganz nach dem Muster 
der „Betschwester“ ist die Figur Leonorens in die Hand¬ 
lung gestellt, 84 ) welche ganz wie Lorchen, zugleich in 
ihrer Weltgewandtheit der Unwissenheit Charlottens als 
Folie dient und unfreiwillig die Wünsche des abgekühl¬ 
ten Bräutigams auf sich lenkt. Das Freundschaftsver¬ 
hältnis der beiden Mädchen ist in natürlicher Konsequenz 
von Charlottens unangenehmem Charakter durchaus ein¬ 
seitig, d. h. Charlotte nimmt Leonorens Gefälligkeit, ihr 
im letzten Verständigungsversuch mit dem Bräutigam eine 
geistvolle Konversation zu soufflieren, an, ohne sich ir¬ 
gend wie erkenntlich' dafür zu zeigen. 85 ) Zu der schließ- 
lichen Aufklärung, daß sich Leonore Herrn Richards 
wirkliche Tochter mit Herrn Jungwitz 86 ) verlobt, sie 
selbst aber einem pedantischen Philosophen zur Ehe ge¬ 
geben wird, steuert sie nichts bei als ihren einstudierten 
Anstandsk'nix. 87 ) 

So viel ich 1 festzustellen vermag, ist sie in der gan¬ 
zen Entwicklungsreihe der Naiven fast die einzige, gegen 
die ein Verfasser Partei nimmt und die bis ans Ende un- 
bekehrt und unbelehrt bleibt und sie mag, um im Bild 
zu bleiben, als ein taubes Reis dieser Genealogie ange¬ 
sehen werden, obwohl sie an sich betrachtet, zu den 
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frischsten und formal gewandtesten Gestaltungen ge¬ 
hört und heute mit am genießbarsten ist. 

Die Entwicklung jedoch schreitet nunmehr auf ande¬ 
ren Bahnen vorwärts. Zunächst biegt sie in das Gebiet 
des Schäferspiels ab und bietet in Chr. Mylius „Schä¬ 
ferinsel“ 88 ) eine schwach umrissene, aber in mancher 
Beziehung neuartige Gestaltung (1748). Die Naivität 
der Schäferin Doris hat nämlich nicht eigentlich in un¬ 
natürlich abgeschlossener Erziehung ihre Ursache, son¬ 
dern in dem natürlichen Umstand, daß sie auf der von 
der profanen Welt abgetrennten, glücklichen Schäfer¬ 
insel aufwächst. Hier haben wir also die ersten Spuren 
des Einflusses, den die Robinsonliteratur mit ihren ab¬ 
geschiedenen Eilanden auf den Typus der Naiven im 
deutschen Drama ausübt. 89 ) Das französische ist, wie 
immer, auch hier vorausgegangen, und wieder ist es Saint- 
Foix, der in seiner 1743 erscheinenden „Isle Sauvage“ 90 ) 
ein wirksames Vorbild liefert. In diesem dreiaktigen 
Prosalustspiel ist eine junge Frau als eine Art weib¬ 
licher Robinson mit zwei kleinen Mädchen auf eine 
einsame Insel verschlagen worden. Diese wachsen nun 
auf, ohne vom Mann und der Liebe etwas zu wissen und 
geben sich bei der ersten zufälligen Begegnung mit 
einem jungen Menschen harmlos den unbekannten Trie¬ 
ben hin. Die Mutter warnt vorsichtig andeutend vor der 
Geschlechtsliebe, sie behauptet, daß dadurch die Men¬ 
schen schwarz und häßlich würden und appelliert so an 
die weibliche Eitelkeit. 91 ) Aber Leonor und Rosette re¬ 
flektieren doch über das „je ne sais quoi“, 92 ) das sie 
beide, der Mutter Behauptungen Lügen strafend (ganz 
wie in Rosts „Gelernter Liebe“ 93 ) so glücklich 1 macht; 
auch gegenseitige Eifersucht regt sich unwillkürlich. Die 
Ankunft des Vaters, Befreiung, Aufklärung lösen die Ge¬ 
fühlsverwirrung. Der junge Felix verlobt 6ich mit der 
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älteren, während sich Rosette mit der angenehmen Aus¬ 
sicht tröstet, daß sich das süße Liebesspiel in der Heimat 
mit andern Männern wird fortsetzen lassen. 

Nun zieht zwar Mylius, dem dies Werk des allgemein 
beliebten Saint-Foix nicht unbekannt geblieben sein wird, 
in seiner „Schäferinsel“ die Linien lange nicht so be¬ 
stimmt und klar. Wie Leonore und Rosette wird auch 
die Naive Doris auf der abgeschlossenen Insel geboren 
und von ihrem Bruder Montan in wohlwollender Absicht 
in gänzlicher Unwissenheit gehalten. Sie weiß weder, 
daß cs außerhalb des Eilandes auch noch eine Welt 
gibt, noch was ein Frauenzimmer und was ein Mann ist 
und gerät beim Anblick des ersten Unbekannten In 
Schreck und Verwirrung. Ihr Bruder will ihr einreden, 
daß es ein Faun gewesen sei; da meint sie: 94 ) „Die 
Faunen sind wohl allerliebste Dinger?“, will wissen, 
was sie gewöhnlich mit einer Schäferin machen, und das 
„je ne sais quoi“ regt sich bei ihr. 95 ) „Des einen Freund¬ 
lichkeit hat mir viel Lust erwecket“. Daher hat sie 
gar bald heraus, daß die schlimme Beschreibung vom 
Wesen und Tun der Faune nicht auf die gesehene Person 
paßt, und wird durch 1 ihre Freundin Chloe allmählich 
darauf gebracht zu fragen: „Ist der, den ich gesehen, 
nicht eine Mannsperson?“ und zu seufzen: „Wenn ich 
doch ein Frauenzimmer wäre!“ 96 ) Zugleich mit dem all¬ 
mählichen instinktiven Verstehen der Liebe erwacht auch 
das Verständnis für die übrigen Verhältnisse der bis dahin 
unbekannten oder falsch angesehenen Welt. Der Um¬ 
stand, daß Doris anfangs ihre falschen Ansichten hinter 
einer Autorität, der ihres Bruders Montan, verschanzt, 97 ) 
ist mehr oder weniger bei allen Agnesen schon vorge¬ 
bildet. Ein anderer Zug scheint aber hier zum ersten 
Mal hinzugekbmmen. Doris läßt sich von Chloe in ein 
ihr völlig ungewohntes modisches Staatskleid stecken, 
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weil man „durch ein galantes Kleid zu der Ehre käme 
ein Frauenzimmer zu sein." 98 ) Es muß nun vorerst zwei¬ 
felhaft bleiben, ob hier vielleicht schon die ländliche 
Naive der französischen komischen Oper, das Landmäd¬ 
chen, das sich der städtischen Tracht gegenüber so kind¬ 
lich benimmt, ihren Einfluß übt. Es wäre jedenfalls nur 
ein Vorzeichen einer allerdings nicht lange darnach' ein¬ 
setzenden starken Strömung, und Mylius nützt es auch 
weiter nicht zu komischen Naiveneffekten aus. Davon 
abgesehen schließt er sich den Tendenzen des Schäfer¬ 
dramas an, wenn er das Landleben gegenüber dem in 
der Stadt preist, ohne jedoch im speziellen einen naiven 
Zug damit zu begründen 

Die Jahrhundertmitte und die unmittelbar folgende 
Zeit ist für unsern Typus von mehr indirekter Bedeu¬ 
tung, indem in jener Zeit gerade mehrere von deu fran¬ 
zösischen Werken, die für ihre Entwicklung wichtig sind, 
durch gedruckte Übersetzungen weiten Leserkreisen zu¬ 
gänglich wurden, was allerdings, wie ich schon einmal 
ängedeutet, 99 ) weniger direkt auf die Produktion gewirkt 
haben mag, da die Schriftsteller keine Übersetzung 
brauchten, um die Werke kennen zu lernen. Aber die 
Empfänglichkeit des Publikums, die ihrerseits wieder an¬ 
regt, mag dadurch günstig beeinflußt worden sein. 

So erscheint 1750 eine anonyme Übersetzung der 
eben besprochenen „Isle Sauvage" von Saint-Foix. 100 ) 
Das Jahr 1752 bringt die erste deutsche Gesamtübertra¬ 
gung der Molifcreschen Lustspiele von F. I. B. (Bier- 
ling), 101 ) in welcher auch die „Ecole des Femmes" auf¬ 
genommen ist, und im gleichen Jahr außerdem eine anon- 
üyme Einzetübersetzung davon. Von besonderer Bedeu¬ 
tung jedoch wird Weißes Übersetzung der englischen 
Coffey’schen Operette „The Devil to pay" als „Teufel 
in allen Ecken". Zwar war schon, wie erwähnt, 1742 
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die Übersetzung des Grafen Borck vorausgegangen. 1 ®*) 
Aber durch den bekannten heftigen Streit mit Gott¬ 
sched, der sich an die Leipziger Aufführung der Weiße* - 
schen Bearbeitung dieses Stückes knüpft, tritt zum ersten 
Male ein deutsch geschriebenes Theaterwerk', das eine 
Naive enthält, in den Mittelpunkt eines leidenschaft- 
liehen, weite Kreise erregenden und interessierenden 
Kampfes, ein Umstand, der durchaus nicht zu unter¬ 
schätzen ist. Denn die Operette an sich war kaum mehr 
als eine Übertragung und nicht einmal die erste. 

Leider besitzen wir nur die zweite, gewissermaßen 
klassisch gewordene Fassung aus dem Jahre 1765. 108 ) 
Aber es scheint ziemlich sicher zu stehen, daB Weiße 
gerade an den naiven Zügen gegenüber der ersten Fassung 
inhaltlich nichts Wesentliches geändert hat. 104 ) 

Abgesehen davon, daß Moliere, dessen starker Ein¬ 
fluß auf die englische Literatur in der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts sicher steht, 105 ) vielleicht auch in diesem 
einzelnen Falle direkt oder indirekt gewirkt hat, haben 
wir einen fast völlig neuartigen Typus weiblicher Nai¬ 
vität vor uns. Von der Unwissenheit der Liebe gegen¬ 
über, die bisher durchaus im Vordergründe stand, kann 
bei des Schusters Jobsen Ehefrau Lenchen garnicht die 
Rede sein. Aber wenn sie durch die Kunst des Zau¬ 
berers auf einen Tag in die äußere Erscheinung und die 
Situation der Edelfrau von Liebreich versetzt wird, steht 
das Kind des Volkes dem verfeinerten Luxus der oberen 
Schichten naiv unwissend gegenüber und benimmt sich 
darnach. Der Unterschied also der Stände tritt hier 
zuerst als Ursache der Naivität auf. Das bei Mylius 106 ) 
flüchtig gestreifte Motiv der ungewohnten Kleidung nimmt 
dabei einen sehr breiten Raum ein. 

Lenchen kann den Toilettenvorschlägen der Zofen 
garnicht folgen, da sie all die schönen Dinge nicht 



einmal dem Namen nach kennt. 107 ) Wenn z. B. die Jung¬ 
fer sagt: 108 ) „Was befehlen Ihro Gnaden für eine Haube, 
die ä la Rhinoceros oder die en capriolet? Die Cio- 
collata ist auch fertig“, erwidert Lenchen: „Ich will 
die Ciocollata aufsetzen“, ein Wortmißverständnis zur 
Illustrierung naiver Unwissenheit, etwa derart, wie es 
im „Mohr“ verwendet ist, wenn Dorinde einen Mann als 
„gnädiges Fräulein“ anredet, 109 ) nur bei Weiße (bezw. 
Coffey) auf viel harmloserer Gegenstände jangewendet. 
Ebenso tritt an Stelle einer Reflektion über ein unbe¬ 
kanntes Liebesgefühl hier die unbefangene Freude an dem 
glänzenden Flitter, an der aufmerksamen Bedienung, an 
der schönen Karosse, ein kindlich-frohes Staunen, wie es 
Menschen, denen diese Umstände alltäglich sind, sehr 
früh verlieren. 

Obgleich der Verfasser bei der Gegenüberstellung 
der Stände Lenchens sanftes gütiges Betragen gegen ihre 
Umgebung mit dem hochfahrend-tyrannischen Wesen der 
Edelfrau in starken Kontrast setzt, so kann doch hier 
noch nicht eine Tendenz zugunsten der niedern oder 
gar eine Satire gegen die höheren Stände zugrunde 
liegen. Denn eine Idealfigur ist Lenchen nicht. Sie hat 
kleine weibliche Schwächen, ein wenig Eitelkeit, ein wenig 
Vergnügungssucht, und von den beiden Ehemännern ist 
eher der adlige ein Muster. 110 ) 

Auch blieb damals das Werk seiner Charakteristik der 
Naiven nach, vorerst noch, trotz des vielen Lärmens dar¬ 
um, ein vereinzelter Vorläufer eines später reich vertre¬ 
tenen Genres. Überhaupt entsprach das Jahrzehnt in 
seinem Fortgang durchaus nicht diesem verheißungsvol¬ 
len Anfang. Die dramatische Produktion im ganzen 
ebbt unvermittelt ab, aus noch aufzuklärenden Gründen. 
Die großen Kriegsereignisse allein können nicht die Ur¬ 
sache davon sein. 



Es wäre aus den 50 er Jahren nur vielleicht noch 
ein Stück einzureihen. Lieberkühn’s Lustspiel "Die Insel 
der Buckligen", 111 ) welches unbeschadet seiner sonstigen 
Bedeutungslosigkeit, eine nicht uninteressante Verknüp¬ 
fung von Motiven aus dem „Robinson" und aus Montes- 
quieus „lettres persanes" zogt. Die abgelegene Insel 
haben wir ja schon in Mylius „Schäferinsel", aber dort 
motiviert sie nur einzelne Züge der Unwissenheit in der 
Schäfern ns chuld der Doris. Aber bei Lieberkühn spielt 
offenbar die Montesquieu’sche Idee mit, (die ja auch in 
Deutschland damals nicht unpopulär war), unsere gesamte 
Kultur an einer anderen total verschiedenartigen zu mes¬ 
sen. Allerdings ist in der „Insel der Buckligen" diese 
Idee völlig verzerrt und verdreht. Ein Durchschnitts¬ 
europäer wird auf eine Insel verschlagen, auf welcher 
der Buckel als höchste natürliche Schönheit der mensch¬ 
lichen Gestalt gilt. Der ungewohnten gerade gewachse¬ 
nen Erscheinung des Fremden gegenüber tritt die auf 
die Relativität des Schönheitsbegriffes sich gründende 
bedingte Unwissenheit der Inselbewohner in Spott und 
Bedauern zutage. Die Frauen der Buckligen sind natür¬ 
lich im selben Gesichtskreis befangen; spezifisch weibliche 
Naivität tritt bei alledem nicht hervor. Das junge Mäd¬ 
chen Ophris, das auftritt ist sogar in gewissem Sinne 
weniger naiv. Ihr prachtvoller Buckel ist nämlich 1 nur 
ein aus Eitelkeit angelegtes künstliches Toilettenstück; 
in .Wirklichkeit ist ihre Gestalt und auch ihr ästhe¬ 
tischer Sihn geradegewachsen. Sie geht natürlich mit 
dem Fremden durch. 

Mit dieser offenbaren Verdrehung des Montesquieu’ 
sehen Gedankens fällt auch dessen tieferer Sinn weg, die 
europäische Kultur satirisch zu beleuchten. Höchstens 
kann die Relativität des Schönheitsbegriffs als solche 
verspottet werden. 



Auch in der ersten Hälfte der sechziger Jahre scheint 
die deutsche Literatur nicht besonders fruchtbar an Nai¬ 
ven gewesen zu sein. 

Das Jahr 1762 bringt zwei Behandlungen desselben 
Themas der „Einsamen Insel“. Beide sind auch diesmal 
kaum mehr als Übertragungen, aber nicht eines fran¬ 
zösischen, sondern eines italienischen Originals, der „Isola 
disabitata“ von Metastasio. 112 ) 

Dieser Operntext geht freilich ganz offenbar selbst 
auf Saint-Foix zurück 1 , wie ja Metastasio von der fran¬ 
zösischen Literatur gebotene und gestaltete Stoffe gern 
zur Grundlage seiner Libretti nimmt, 113 ) worin er übrigens 
nur dem Zuge der damaligen italienischen dramatischen 
Literatur folgt. 114 ) Die eine dieser Übertragungen ist von 
einem gewissen Casparson, die andere von derrt Schau¬ 
spieler Konrad Eckhof und führt den Titel: „Die wüste 
Insel“. 

Ich muß wohl vorerst die naiven Züge des Originals 
kurz entwickeln. 115 ) Dies führt, wie oben ausgeführt, 
offenbar auf Saint-Foix zurück. Die Tatsachen, welche 
die Naivität der jungen Sylvia verschulden, sind wenig 
verschoben. Nur ist ihr nicht, wie bei Saint-Foix, eine 
gleich geartete Schwester beigegeben; es ist nicht wie 
dort die Mutter, welche das Schicksal auf eine unbe¬ 
wohnte Insel verschlagen hat, sondern eine ältere Schwe¬ 
ster, und Metastasio fügt den Zug hinzu, daß sich diese 
Konstanze von ihrem Gatten böswillig verlassen glaubt 
und die kleine Sylvia deshalb nicht nur in Unwissenheit 
über das eigentliche Wesen des Mannes und seiner Liebe 
zur Frau läßt, sondern ihr einen positiven Abscheu vor 
dem bösen Geschlecht anpredigt, in weit höherem Grade, 
als es bei Saint-Foix die Mutter mit ihren weit harm¬ 
loseren Abschreckungsmitteln zu tun versucht. Aber sonst 
geht die Entwicklung ganz analog vor sich. 
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Sylvia belauscht ungesehen den jungen Henrico, 116 ) 
den Freund des zurückkehrenden Gatten Gernando. So¬ 
fort äußert sich ein naives Wohlgefallen: “Wenn er sich 
doch nur umdrehte, welch reizender Anblick!“ Der fol¬ 
gende Monolog 117 ) enthält dann die Reflexion über das 
„je ne sais quoi“, ganz von den naiven Begriffen be¬ 
herrscht, die speziell Sylvia beigebracht sind: „Es ist 
kein Mann, denn die Männer sind grausam; er scheint 
nicht böse und tyrannisch. Ein Mädchen ist er doch auch 
nicht, er hat keinen Unterrock an, wie wir“. Daran 
schließen sich dann Phrasen von allgemein naivem Cha¬ 
rakter: „Was macht mich seufzen? Warum schlägt mein 
Herz“ und dergl. 

Genau die gleichen Motive bringt das im allge¬ 
meinen recht typisch verlaufende Gespräch Sylvias und 
Henricos. 118 ) Erst beherrscht sie die Scheu: „Wer bist 
Du? Was willst Du von mir? Bist Du ein Mann? 
Hilfe, Erbarmen!“ Aber, wie alle, ist sie der Aufklä¬ 
rung sehr zugänglich, und in der Äußerung ihrer Gefühle 
dem Jüngling gegenüber so ungeniert wie Agnfcse: „Bleibe 
nicht zu lang weg, ich bin plötzlich traurig, wenn Du 
weggehst und ich werde wieder froh, wenn Du zurück 1 - 
kiehrst.“ Ja, Metastasio kann es sich nicht versagen, 
der Sylvia über diese Empfindungen des „je ne sais quoi“ 
einen zweiten, dem ersten verwandten Monolog 119 ) in 
den Mund zu legen. Die Auflösung erfolgt natürlich 
durch eine gründliche Aufklärung und glückliche Ver¬ 
lobung. 

Diese Charakteristik mag für Caspersons Übertra¬ 
gung maßgebend sein, während Eck'hof zweifellos eine 
französische Bearbeitung vorlag. 

Ich gehe wohl kaum fehl, wenn ich in dem zu Paris 
1758 geschriebenen Werkchen „L'isle deserte“ Comedie 
en I äct et en vers, par M. C(ollet),“ iao ) die Vorlage 



erblicke und mich bei der Besprechung des verloren 
gegangenen Eckhof’schen Stückes daran halte. 

Der französische Bearbeiter spricht in seinem Aver¬ 
tissement /selbst von „changements que j'ai ete oblige 
ä faire.“ Hier handelt es sich nun darum, ob und wie 
sich diese Änderungen auf den Charakter der naiven Ge¬ 
stalt im Stück beziehen. Die Voraussetzungen sind durch¬ 
aus die gleichen. Die Szenen, in denen Sylvia den jun¬ 
gen Timante, wie er hier heißt, belauscht und darüber 
reflektiert, 121 ) entsprechen durchaus den italienischen, ln 
der Unterredung Sylvies mit dem jungen Mann hat Col- 
let ihre Begriffsverwirrung über die Ehemänner etwas 
weiter ausgebeutet, wie Metastasio. 122 ) „Seriez vous par 
hazare de ces genz qu’on appelle epouse. S’il est ainsi, 
partez, retournez au plus vite,“ etc. 

Der folgende Reflexionsmonolog ist inhaltlich inso¬ 
fern gegenüber dem Original etwas verändert, als bei 
Collet ein dort durchaus fehlender Gedanke eingefügt 
ist. „Les hommes ne sont pas si mechant, ca me semble, 
si tout leur espece ä Timante resemble. Ma soeur a 
vraiement tort de m'en dire de mal“. Also logische 
beinah zu logische Reflexionen an Stelle eines reinen 
G ef ühlsausbr uches. 

Nun fügt aber Collet eine Szene ein/ 28 ) welche bei 
Metastasio nicht vorgebildet ist, ein Gespräch, das Sylvie 
mit einem Matrosen führt. Ein solches Zusammentreffen 
des unwissenden Mädchens mit einem anderen Mann, außer 
dem Geliebten hat einen doppelten Sinn. Es wird da¬ 
durch erstens der naiven Neugier ein neues Feld geöffnet 
und dann betonen zwar alle Verfasser von Agnesen das 
naturgemäße Erblühen der Liebesempfindung, aber sie 
d,enken fast alle zu moralisch oder zu sentimental, 
um in der unschuldigen Brust ihrer Heldinnen den Sin¬ 
nentrieb rein animalisch einem anderen Mann gegenüber 

Schlüchterer, Der Typus der Naiven. 3 
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auflodern zu lassen, als dem, mit welchem sie gerade 
zu glücklichem Ende verbunden werden sollen. Und 
manche scheinen es für nötig zu halten, auf diese unbe¬ 
wußte Ethik des Empfindens einen besonderen Nach¬ 
druck zu legen. Schon im „Mohr“ von Uhlich, 124 ) der 
sonst ethisch gewiß nicht hoch steht, ist dieser Zug ange¬ 
deutet und in der „Isle deserte“ erklärt nun Sylvie mit 
einer durchaus typischen Wendung beim Anblick 1 des 
wohl auch als angejahrt zu denkenden Matrosen: 1 * 6 ) 
„(ä part) C’est encore un autre bomme, et pourtant 
ä sa vue mon äme de plaisir ne ce sent point emue. 
Ah! que sur moi Timante agit differement!“ Man könnte 
von einem negativen „je ne sais quoi“ sprechen. 

Im übrigen bietet, wie erwähnt, dieser Matrose Ge¬ 
legenheit, noch mehr Naivität an den Mann zu bringen. 
Als er drastisch über die Frauen schimpft, glaubt sie 
eine Entdeckung gemacht zu haben: 126 ) „A c'est lä de 
ces hommes sans doute dont m'a parle ma soeur“. Und 
dann kommen Fragen ähnlichen Genres, wie im „Mohr“, 
wenn auch viel harmloser, in denen die Gedanken des 
Mädchens unwillkürlich um ihre Liebe und deren Gegen¬ 
stand flattern, z. B. als der Matrose versichert, in Spa¬ 
nien gäbe es tausende von Frauen: „Et des hommes 
aussi? ah! s’il sont tout semblables ä Timante. II 
doit £tre bien douce de vivre en ces lieux“. An Uhlichs 
komische mißverstandene Höflichkeitsanrede 1 * 7 ) erinnert 
es, wenn Sylvie den Matrosen mit „bonjour ’l’homme“ 
begrüßt. 

Das Thema der abgeschlossenen Insel taucht in die¬ 
sen Jahren unter anderem in 128 ) Petraschs „Eiland der 
Buckligen“ auf, 1765. Es handelt sich aber nur um 
eine geringfügige Variation des schon besprochenen gleich¬ 
namigen Lieberkühn’schen Stückes. Ja, das bucklige junge 
Mädchen Glubdis tritt in keiner Weise aus dem Kreise 
der Personen hervor. 


'V 
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Wohl aber liefert uns der gleiche Freiherr von Pe¬ 
trasch in seinem ebenfalls in der Lustspielsammlung von 
1765 erscheinenden Schwanke „Pantoffel oder der übel¬ 
geratene Länderreisende,“ 129 ) eine naive Gestalt, die abge¬ 
sehen von ihrer literarischen Minder- oder Unwertig¬ 
keit, eine nicht uninteressante Mischung von schon vor¬ 
her ausgeführten Charakterzügen darstellt. Es ist viel¬ 
leicht zu beachten, daß von allen bisher genannten 
Schriftstellern Petrasch der erste ist, der, wenn auch 
nicht persönlich in lebendiger Beziehung zur Bühne ste¬ 
hend, dennoch in den Kreis der österreichischen Schrift¬ 
steller hineingehört, deren geistiges Zentrum das Wiener 
Theater ist .und als deren Charakteristikum u. a. ein 
geschickter Eklecticismus gelten darf, der sich seine Stoffe 
skrupellos überall ihernimmt, um sie zurechtzustutzen, 
zu parodieren, zu travestieren, damit sie dem verzogenen 
Wiener Publikum munden. 

In Petraschs „Pantoffel“ also stellt die Gutsbesitzers¬ 
tochter Martha Weinhold einen Typus dar, der sich aus der 
Unschuld der Agnese und Christinchens (Betschwester) 130 ) 
und der Dummschlauheit der Charlotte 131 ) (der stummen 
Schönheit) zusammensetzt und dann in das ländliche 
Gutsmilieu der Angelique (fausse Agnese) 132 ) gestellt ist. 
Man kann zweifeln, ob mehr äußere oder innere Um¬ 
stände zu dieser Erscheinungsform der Naivität beitragen. 
Denn Martha ist nicht in ungewöhnlicher Enge erzogen, 
nur auf einem abgelegenen Gutshof, aus dem sie viel¬ 
leicht durch die Gedankenlosigkeit des Vaters nicht her¬ 
auskommt. Die Art und Weise, wie Petrasch diesen 
Charakter sich im Stück entwickeln läßt, ist durchaus 
traditionell, indem er einerseits um Marthas Dummheit 
ans Licht zu stellen, eine gebildete Gesellschaft auf 
die Szene neben sie bringt, und dann einem lächerlichen 
Gecken, dem Helden des Stückes, die Liebhaber- und 
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Bewerberrolle zuweist, damit andererseits der unent¬ 
behrlichste Zug der Agnese, die Unwissenheit über die 
Liebe, sich entfalten kann. In der Konversation 6pielt 
nun Martha das enfant terrible. 133 ) Sie sagt offen: 134 ) 
„ich bin ja den ganzen Tag in der Küche, bei den Vieh¬ 
mägden usw.“, spricht mit Vorliebe vom Schweine¬ 
schlachten 135 ) und dergl. nicht konversationsfähige Din¬ 
gen. Das komische Mißverständnis von Worten, wie 
es schon im „Teufel in allen Ecken“ 136 ) angewendet 
ist, spielt auch hier eine Rolle. Z. B. spricht jemand 
von Comedie, da schreit Martha: 137 ) „Um Gotteswillen 
nichts von Komet!“ 138 ) oder jemand sagt zu ihr: „Ich 
denke von Dir, daß Du keine Lukrezie bist“, worauf 
sie erwidert: „Was, daß ich kräzig bin?“ und dergl. 

Von diesen „enfant terrible“ Aussprüchen abgesehen, 
ist sie in der Unterhaltung redefaul. Petrasch legt ihr 
dann noch mehrere unsympatische Eigenschaften bei. Sie 
ist rechthaberisch und ihre ökonomische Tugend, mit 
der sie prahlt, artet in Geiz aus. Dieser Geiz mahnt 
an Schlegels „Charlotte“, während sie eine nur wenig 
hervor tretende Neigung, sich zu bessern und zu bilden 139 ) 
mit Gellerts „Christinchen“ gemeinsam hat. Wie dort 
findet sie damit bei ihrer Kontrastfigur, die ebenfalls 
Lorchen heißt, Unterstützung, aber es hilft ihr nicht 
viel, da sie wirklich zu beschränkt ist, obgleich sie sich 
einmal in der Unterhaltung durch die gefällige Freundin 
soufflieren läßt, 140 ) Züge, die ganz unmittelbar auf Schle¬ 
gels „stumme Schönheit“ 141 ) zurückweisen. In Bezug 
auf die Liebe ist sie natürlich ganz und gar unwissend, 
und ihre psychologische Entwicklung nach dieser Seite 
hin ist ziemlich auf possenhafte Augenblickswirkung zu¬ 
gestutzt. Es wird mehrfach angedeutet, daß der eigent¬ 
liche Gegenstand ihrer unbewußten Neigung der Haus¬ 
knecht ist, von welchem sie bei jeder Gelegenheit etwas 



in ihrer Manier Lobendes sagt. Auch dessen Liebesver¬ 
hältnis zur Köchin ist ihr, soviel und so wenig sie davon 
versteht, ein nachzuahmendes Vorbild. Umso rein farcen- 
hafter gestaltet sich ihr- Verhältnis zu dem läppischen 
Bräutigam Pantoffel. Seine faden Liebeserklärungen ver¬ 
steht sie natürlich nicht, ähnlich wie Christinchen und 
Charlotte die ihrer Liebhaber, und sie bleibt gleich diesen 
in der Gesellschaft des Mannes innerlich vollkommen 
kalt ; 142 ) sie erklärt, sie fühle nichts besonderes dabei, 
obgleich sie kürz davor gestanden hat, sie habe sich 
über die Äußerung des Kutschers, sie sei schön, unge¬ 
mein gefreut. Und dennoch besteht sie fortwährend mit 
rechthaberischem Starrsinn darauf, daß Pantoffel sie hei¬ 
rate, obwohl sie offenbar von der Heirat nur eine vage 
Vorstellung hat, daß es etwas Angenehmes ist. Schließ¬ 
lich bekommt Pantoffel, der eben am Durchbrennen war, 
sie zur Frau, gleichsam als Strafe für alle schlechten 
Streiche, die er sich im Laufe des Stückes geleistet hat. 

Wie man sieht, gehört Petrasch zu der geringen 
Anzahl der Schriftsteller, welche ihre Naive als durch¬ 
aus unliebenswürdig hinstellen. Ein Zeichen der Zeit, 
oder auch nur eines momentanen Modegeschmacks ist 
hierin nicht zu sehen. Denn Petraschs Lustspiele scheinen 
nicht in lebendigem Kontakt mit der Bühne geschrieben, 
und vielleicht dürfte uns die Naive, wie sie ein viel auf¬ 
geführter Wiener Schriftsteller und Theaterdirek'tor Franz 
Heufeld in seinem Lustspiel „Der Liebhaber nach der 
Mode 143 ) charakterisiert, einen besseren Begriff von dem 
geben, was damals gerade so ein Wiener Publikum ver¬ 
langte. Der halbwüchsige Backfisch Karoline ist in vieler 
Beziehung das Gegenteil der „Stummen Schönheit“ Schle¬ 
gels. Sie steht mit lebhaftem Temperament und er¬ 
wachenden Sinnen in jener harmlosen Lustspielwelt, deren 
Hauptbeschäftigung mehr oder weniger geistvolle Kon- 



versation und Liebesintriguen sind. Da bestehen denn 
die Hauptäußerungen von Karolinens Naivität darin, daß 
sie ihr Näschen in alles mögliche steckt, was sie eigent¬ 
lich noch nichts angeht, und das Mündchen immer dann 
plappern läßt, wenn es ihrer Familie recht Verlegen¬ 
heit bereitet. „Na, kriege ich denn heute nichts" ruft 
sie in Gesellschaft beim Kaffeetrinken. „Ich trinke alle 
Zeit zwo Schalen. Ich trinke ihn für mein Leben gern, 
aber ich bekomme ihn in der Woche nur drei Mal." 144 ) 

Ihre bereits erwachende Sinnlichkeit kommt zu drol¬ 
ligem Ausdruck. Da sie jedoch im Gegensatz zu den 
Naiven der „Einsamen Insel" sich von Kind auf in der 
Gesellschaft bewegt, so lernt sie eher die äußeren. 
Formen, als den Inhalt kennen und verstehen. Sie kon¬ 
statiert vor dem Spiegel zufrieden, daß sie ganz hübsch 
ist und klagt bitter darüber, daß sie noch immer .als 
Kind behandelt werde und es überhaupt mit dem Wachs¬ 
tum so langsam vorwärts ginge. 145 ) In ernsthafte Kon¬ 
flikte kommt sie nicht. Zwar findet sie an dem Haupt¬ 
liebhaber, dem Herrn von Rosenblüt, ziemlich Wohlge¬ 
fallen ; aber als er sich glücklich mit der Heldin verlobt 
hat, ist sie auch nicht weiter betrübt darüber und äußert 
nur nochmals den Wunsch, auch bald Braut zu sein. 146 ) 

In dem gleichen Lustspiel tritt ganz vorübergehend 
eine zweite Naive auf, ein junges Bauernmädchen, Ro¬ 
sine, das zum ersten Male in ein so feines Haus kommt 
und alles bestaunt. 147 ) Vielleicht haben wir darin eine 
Vorläuferin der ländlichen Naiven zu erblicken, 
deren näherer Besprechung wir uns nun bald zuwenden 
müssen. Aber auch die richtige Agnese ist um jene 
Zeit noch nicht ausgestorben, wie schon der Titel des 
in diesen Jahren 148 ) entstandenen Löwen’schen Lustspiels 
„Die neue Agnese" zeigt. Den Quellennachweis von 
der Voltaireschen Erzählung über Favarts Operette 
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„Isabelle et Gertrude ou les Sylphes supposes“ gibt be¬ 
kanntlich Lessing in der Hamburger Dramaturgie. 149 ) 

In der Voltaire'schen „Conte en vers“ wird die junge 
Isabelle von der devot-koketten Mutter Gertrude aus lau¬ 
ter Scheinfrommheit von der sündigen Außenwelt fernge¬ 
halten ; sie belauscht zufällig einen verliebten Seufzer 
ihrer Mutter, welche ihr einreden will, daß der Andre, 
dessen Namen sie flüsterte ein Heiliger ist, den sie sich 
als Schutzpatron ausgesucht hat; nach kurzer Zeit fängt 
das Töchterchen ihrerseits ein Verhältnis an und zahlt, 
wie ja Lessing so hübsch schildert, der Mutter mit glei¬ 
cher Münze heim. Außer ihrer engen Erziehung und ihrer 
schnellen Gelehrigkeit in der Liebe hat Voltaire’s Isa¬ 
belle keine agnesenhaften Züge. Diese hat erst Favart 
in seiner Operette 150 ) zugefügt, abgesehen von den von 
Lessing geschilderten Veränderungen und der weiter an¬ 
gelegten Intrigue. 

Der Entwicklung des „je ne sais quoi“ wird ein weiter 
Spielraum gelassen. In Monologen bezw. Arien der Isa¬ 
belle, in den Gesprächen mit Mutter und Liebhaber er¬ 
hält es einen typischen Ausdruck, 151 ) z. B.: „Un secret 
ennui me devore, quand je m'abandonne au somneil, 
et le matin a mon reveil je suis plus inquiete encore. 
Je ne sais d’ou vient ma langeur.“ Die Unwissenheit 
des jungen Mädchens erhält durch die Begriffsverwir¬ 
rung, welche die Mutter durch ihre Sylphenschwindelei 
angerichtet 'hat, eine gewisse individuelle Färbung. So 
frägt sie z. B.: „L’amour est- ce une Intelligence ?“ 
Der ^Verfasser der „neuen Agnese“ hat nichts wesent¬ 
liches an all dem geändert. Einige Verschiebungen .in 
der Intrigue und die Auflösung in Prosa haben keinen 
Einfluß auf den Charakter der Naiven, die bei Löwen 
zum Überfluß noch den Namen Agnese trägt. Sie führt 
sich gleich mit einem „je ne sais quoi“-Mono!oge ein, 



— 40 — 


in welchem sie ihre unruhigen Nächte, ihren durch 
Sylphenträume gestörten Schlaf beklagt. 184 ) Die Ge¬ 
spräche mit Mutter und Liebhaber schließen sich ganz 
der Vorlage an. 158 ) Stellen, wie die oben als besonders 
charakteristisch angeführten des Favart, finden ihren zum 
Teil wörtlichen Analogien, z. B. : 156 ) „Des Morgens, wenn 
ich aufwache, bin ich noch viel unruhiger, ich fühle eine 
gewisse Unruhe, Mattigkeit, Herzklopfen“ usw. Oder: 157 ) 
„Wenn ich also so hübsch fromm und tugendhaft bin, 
so bekomme ich also auch einen Sylphen? Die Liebe 

4 

ist ein niedlicher Sylphe, nicht wahr?“ Mit Proben ihrer 
atmüsanten Unwissenheit schließt die kleine Komödie, 
z. B. 188 ) „Ich ergebe mich, wie meine Mutter, unge¬ 
achtet ich von allem nichts verstehe. Sie sind also 
wirklich kein Sylphe?“ 



II. Kapitel 

Herrschaft J. J. Rouseau’s 
u. Chr. Fel. Weisse’s 

Unterdessen sollte gerade jetzt in der Mitte der 
sechziger Jahre dem Begriffe des „Naiven“ ein neuer Be¬ 
deutungsinhalt zugeführt werden. Und wieder waren die 
entsprechenden literarischen Erscheinungen in Deutsch¬ 
land ein Nachhall starker französischer Anregungen. Jene 
verrotteten sozialen Verhältnisse in Frankreich und be¬ 
sonders in Paris, welche schon 1721 unter der Regent¬ 
schaft Phillipps Montesquieu Anlaß gegeben hatten, das 
Naive zum Deckmantel satirischer Ausfälle zu benutzen, 
waren unterdessen unter dem Regime Ludwigs XV. eher 
noch schlechter geworden und es ist nicht weiter <zu 
verwundern, daß Montesquieus geistige Verwandte und 
Erben, Rousseau und Voltaire, speziell auch die in den 
„lettres persanes“ gegebene Anregung 159 ) mächtig fort¬ 
pflanzten, jeder in seiner Art; und hätte schon Montes¬ 
quieu in der deutschen Literatur unmittelbar Nachahmung 
und Übersetzungen angeregt, so mußten die das ganze 
Zeitalter geistig beherrschenden beiden Andern einen 
noch viel tiefer gehenden und spontaneren Einfluß in 
dieser Richtung ausüben. Durch sie und mit ihnen dran¬ 
gen auch gewisse Ideen der englischen Aufklärung in 
Deutschland ein, welche mit darauf hinarbeiteten, der eu¬ 
ropäischen Kulturmenschheit den Wahn von ihrer mora- 





tischen Überlegenheit über die sogenannten Wilden und 
von der Vorzüglichkeit der europäischen Kultur gegen¬ 
über der „naiver“ Völker zu nehmen, Ideen, deren Ver¬ 
wandtschaft mit den exotischen Elementen des Robinson 
Crusoe klar zutage tritt. 

Besonders verdanken wir der berühmten Zeitschrift 
dem „Spectator“ in der Fabel von „Inkle and Yariko“ 160 ) 
einen Stoff, der gerade für die Bühnenerscheinung der Nai¬ 
ven mit am weittragendsten ist. Es ist, wie oben ausge¬ 
führt, die Geschichte von einem jungen Mädchen, die einen 
Europäer aus dem Schiffbruch auf eine einsame Insel ret¬ 
tet, sich in ehrlicher Liebe mit ihm verbindet und es 
ihm schließlich in ihrer Unkenntnis der Sitten und Ge¬ 
bräuche und der Schlechtigkeit Europas leicht macht, 
sie schmählich zu verraten. 

Kaum hatte Frau Gottsched 1739 in ihrer Übertra¬ 
gung des Zuschauers diese „rührende“ Geschichte einem 
größeren deutschen Leserkreis zugängig gemacht, so 
fühlte sich Geliert veranlaßt, in seinen „Fabeln und Er¬ 
zählungen“ 1746 lfil ) eine Versbearbeitung davon zu brin¬ 
gen. Wie sehr diese ihrerseits wieder beim Publikum 
einschlug, beweist der Umstand, daß die modische, zärt¬ 
liche Empfindsamkeit sich nicht mit dem dissonierenden 
Schluß der Fabel abfinden konnte 162 ), und sowohl S. 
Gessner 166 ) wie J. J. Bodmer 164 ) sich' veranlaßt sahen, 
Bearbeitungen bezw. Fortsetzungen mit „gutem“ Schluß 
zu liefern, bei welchen dann allerdings Yarikos Naivität 
keine Rolle mehr spielt. Geliert selbst scheint für diesen 
Typus viel Vorliebe gehegt zu haben, denn in seinem 
Roman „Leben der schwedischen Gräfin v. G.“ ließ er eine 
Kosakin auftreten, welche in ihrem unverdorbenen Wesen, 
und in ihren naiven Liebesbezeugungen zu einem jun¬ 
gen gefangenen Europäer bis in einzelne Züge hinein der 
Indianerin Yariko gleicht. 166 ) Aber der Anstoß, diese 
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Fabel für ein Bühnenstück zu verwerten, kam doch 
wieder aus Frankreich. Dort waren literarische Ereig¬ 
nisse eingetreten, welche die Stimmung im Publikum 
dafür außerordentlich günstig machten. 

Nachdem Jean Jacques Rousseau 1750 in seinem 
„Discours sur Ies Arts et Les Sciences“ den Segnungen 
der Kultur sein Verwerfungsurteil gesprochen hatte 166 ), 
war dieser theoretischen Erörterung eine glänzende Tat 
gefolgt, in dem Hymnus, den er 1759 in seiner „Nouvelle 
Heloise“ auf die einfache, von Luxus und Raffinement 
abgewandte Natur anstimmte; und ein Jahr später schrieb 
er jene berühmten Eingangsworte des „Emile“; „Alles 
ist gut, wie es aus den Händen des Schöpfers der Dinge 
hervorgeht.“ Also eine Glorifikation der Naivität, jedoch 
nicht im Sinne einer widernatürlichen Unwissenheit, son¬ 
dern einer Unbekanntheit mit den Lastern unserer Zivili¬ 
sation. 

Bald wirkte auch ein zweiter Geistesmächtiger in 
diesem Sinne, Voltaire, welcher bei aller Verschieden¬ 
heit, ja Feindseligkeit, mit welcher er Rousseaus Welt¬ 
anschauung entgegenstand, doch mit ihm darin überein¬ 
stimmte, daß die sozialen Zustände der europäischen 
Gesellschaft bei allem äußeren Schliff verlogen und ver¬ 
dorben wären. Um dieser Ansicht einen wirkungsvol¬ 
len Ausdruck zu verleihen, griff er, von Natur satirischer 
als der schwärmerisch empfindsame Rousseau, zu einer 
den „,lettres Persanes“ verwandten Manier, nur trug 
er die Farben noch stärker auf. Der Held des 1767 er¬ 
scheinenden Romans „Pingenu“ ist nicht, wie der Perser 
Usbeck der Angehörige eines anderen kultivierten Volkes, 
sondern schlechtweg ein Wilder im allerspeziellsten Sinne 
der damaligen Zeit, ein Indianer, ein Hurone ; 167 ) auch daß 
er von einem europäischen Vater stammt, hat nach der 
damaligen Anschauung dabei sehr wenig zu bedeuten. 
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Auch übt er nicht bloß mit seinen naiven Äußerungen 
eine überlegene Kritik an der Gesellschaft, in die er hin¬ 
eingerät, sondern seine persönlichen Schicksale sprechen 
das Verdammungsurteil über Europa und die Europäer. 
Sind die leidigen Bekehrungsversuche, die von den from¬ 
men Christen an dem blinden Heiden gemacht werden, der 
unbewußt besser und christlicher ist als sie, eher komisch, 
so hat das Geschick', mit dem er in der verseuchten Hof¬ 
atmosphäre seine Ungeschicklichkeit im Lügen und fn- 
triguieren büßt, etwas wahrhaft tragisches. 

Nun stehen zunächst weder die „Julie“ und der 
„Emile“, noch der „Ing6nu“ in einem ganz unmittelbaren 
Zusammenhänge mit der Erscheinung der weiblichen Nai¬ 
ven auf der Bühne; aber sie sind die ersten, Höhepunkte 
einer Strömung, aus welcher ein im übrigen mittel¬ 
mäßiges Produkt, das Lustspiel „La jeune Indienne“ 168 ) 
von Chamfort, 1764 hervorgegangen zu sein scheint. Diese 
„jeune Indienne“ ist in der Tat eine Bearbeitung jener 
Spectator-Episode von Inkle and Yariko, auch eine Art 
Fortsetzung und Auflösung des Konflikts, wie ihn Bodmer 
und Gessner ln anderer Form angestrebt hätten. Nur 
gestattet sich' der französische Autor umfassende Ände¬ 
rungen in den Voraussetzungen. Beiton (Inkle) hat zwar 
die junge Wilde Betty (Yariko), von welcher er aus dem 
Schiffbruch gerettet und gepflegt worden ist, verführt 
und sie von ihrer Heimat weggebracht, aber er ist kein 
so schlechter Mensch, sie bei erster Gelegenheit als 
Sklavin zu verschachern, sondern er denkt wirklich daran, 
sie zu heiraten und gerät erst in einen Gewissenskonflikt, 
als er die Wilde in europäischer Umgebung sieht und ihm 
außerdem eine Heirat mit der liebenswürdigen, reichen 
Arabelle, der Cousine seines besten Freundes Milford, 
in sicherer Aussicht steht. Im Hause von Arabelle’s 
Vater spielt sich die Handlung ab. Betty, die nichts 
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von dem möglichen Unglück ahnt, das sie bedroht, hat 
in der neuartigen sie verwirrenden Umgebung nur ein 
sicheres Gefühl:, Beiton liebt sie und wird sie nicht ver¬ 
lassen. Allem andern, was um sie ist, Verhältnissen, 
Kultur, äußere Bildung, steht sie unwissend und ängst¬ 
lich gegenüber und muß sich alles erst mühsam erklären 
lassen. Die naive Frage tritt in ihre Rolle. Die we¬ 
sentliche Besonderheit von Bettys Charakter, gegenüber 
dem ihrer meisten Vorgängerinnen, ist die, daß nicht 
mehr die Liebe als solche jenes große Unbekannte ist, 
nach welchem innere und äußere Regungen streben, son¬ 
dern die Kultur, und zwar die äußerliche Scheinkultur, 
welche die Liebe verdeckt, und verdirbt. Die Idee von 
dem eingebildeten, relativen Wert des Goldes, wie sie 
zuerst im „Robinson“ auftaucht, wird von Chamfort reich¬ 
lich ausgenutzt. 169 ) Als Betty von Beiton daran gemahnt 
wird, daß zum Leben nicht nur Liebe, sondern auch 
Reichtum, das heißt Gold gehört, erinnert sie ihn daran, 
daß es ihnen vier Jahre lang vollkommen unnütz war. 
Entsprechend naiv steht sie dem Begriff der Armut 
gegenüber: „Manquer d’un vetement, d’un abri, d'un repas, 
voilä la ,pauvrete“ meint sie und auf Beitons Hinweis 
auf eine Art andere Armut: „Une autre paurete? Vous 
en avez donc deux?“ ln analoger Weise will es ihr nicht 
eingehen, daß sich in Europa die Leute nicht mit Gold 
oder was sie sonst brauchen, freundschaftlich aushelfen, 
daß es entehrend für Frauen sein soll, zu arbeiten und 
dergleichen. 170 ) 

Daß in Beiton auch nur der Gedanke einer Untreue 
keimen kann, ist ihr natürlich nicht verständlich. Ebenso 
wenig, daß die vielgerühmten europäischen Gesetze ihr 
keinen Schutz gegen einen solchen Frevel gewähren soll¬ 
ten. 171 ) Immer noch gehört das „je ne vous entends 
pas“ „je ne vous comprends pas“ zu den stehendsten 
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Redensarten im Munde der Naiven. Nur bezieht es sich 
auf andere Objekte. Fast als Vorausnahme des Voltaire* 
sehen 172 ) Gedankens klingt die Schlußpointe der „jeune 
Indienne“. Betty hat durch ihre unschuldige Grazie aller 
Herzen für sich gewonnen und für den beschämten Beiton 
alle Hindernisse beseitigt und wird nun vom Notar ge¬ 
traut, versteht aber natürlich den Sinn der Zeremonie 
nicht und meint : 173 ) „Quoi sans cet homme noir je n’aurai 
pu A’aimer?“, recht aus dem Empfinden der Zeit hinaus 
eine Glorifikation des natürlichen Gefühls gegenüber der 
Kulturkonvention. 

Dies der Inhalt des französischen Naivenstückes, wie 
es 2 Jahre später verdeutscht in Pf eff eis „Theatralischer 
Bibliothek nach französischen Mustern“ erschien. 174 ) Diese 
sich in mehreren Bänden über einige Jahre erstreckende 
Sammlung von Übertragungen und Bearbeitungen fran¬ 
zösischer Stücke, von einem achtenswerten Schriftsteller 
veranstaltet, zeigt an sich, wie sehr vor dem Durch¬ 
dringen Lessings, französisches Muster beliebt und be¬ 
gehrt war. Und in der Auswahl der Stücke ist sie für 
den Geschmack jener Jahre recht typisch. Die Über¬ 
setzung der „jungen Indianerin“ ist von Pfeffel selbst 
besorgt, aus Versen in Prosa, nicht ganz wörtlich, aber 
inhaltlich, soweit es uns hier interessiert, durchaus getreu 
übertragen. 

Daß es gerade die Gestalt der Betty war, welche die 
Aufnahme des Stückes in die Sammlung veranlaßte, zeigt 
nicht nur die Vorrede, sondern auch ein mitveröffent¬ 
lichter eigener Entwurf Pfeffels zu einem „Inkle und 
Yariko“-Drama,' welches in den Voraussetzungen sich 
genauer an den „Zuschauer“ halten sollte, in welchem 
jedoch der Naivität als solcher offenbar keine große 
Rolle zugeteilt war. 

Das aber Pfeffel gerade wieder diese und ihre sichere 



Wirkung auf das Publikum recht wohl einzuschätzen 
wußte, zeigt der Umstand, daß der gleiche Band der 
„Theatralischen Bibliothek“ noch ein anderes Stück ent¬ 
hält, in dessen Mittelpunkt eine Naive steht. Es ist 
die Übertragung eines im Vorjahre 1765 erschienenen 
einaktigen Lustspiels von P. Marin „L’amante ingenue“, 
„die verliebte Unschuld“. 175 ) Wie viele Theaterschrift¬ 
steller hat auch Marin aus einer Sammlung kleiner, schlüpf¬ 
riger Geschichten im Stile MarmontePs geschöpft, den 
„Contes moreaux“ der Madame Uncy, 176 ) aus einer Er¬ 
zählung „Les gräces de Pingenuite“. In einer von Pfeffel 
wiedergegebenen Vorrede behauptet Marin, bis auf ein¬ 
zelne Sätze die Erzählung benützt zu haben und Pfeffel 
selbst hat nach seiner Angabe, 177 ) von kritischen Be¬ 
merkungen Marins angeregt, mit der Übertragung eine 
Umarbeitung verbunden und wenn auch nichts direkt dar¬ 
auf hinweist, so wäre es schon möglich, daß sich diese 
Umarbeitung auch auf die naiven Züge der Heldin er¬ 
streckt. 

Schon die französischen Titel, die wir kennen, 
„Pamante ingenue“ und „les graces des Ping£nuit£“ geben 
uns Anlaß zu einer interessanten Bemerkung, nämlich 
daß die Bezeichnung Agnes e als allgemein gültiger 
Ausdruck für eine Naive hinter der Bezeichnung „in- 
g£nue“ zurückzutreten beginnt, noch ehe Voltaire in 
seinem Roman diesem Begriff eine klassische Gestaltung 
substituierte. Ich kann die Geschichte dieses Wortes hier 
nicht in ihre Anfänge zurückverfolgen. Jedenfalls wendet es 
auchChamfortschon aufseine Betty an; 178 ) dennoch kann 
das, übrigens unübersetzbare Wort noch nicht jene eigene 
Nuance gehabt haben, die ihm von Voltaire aufgeprägt 
worden ist, nämlich eines oder einer naiven Wilden. Denn 
Marins Heldin Juliette steht diesem speziellen Ingenue- 
Charakter durchaus fern, und ist vielmehr, wenigstens 
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wie sie sich bei Pfeffel darstellt, ein Spätling des eigent¬ 
lichen Agnesentypus, bereichert um die gutherzige Salon- 
Offenherzigkeit, wie sie uns schon im „Liebhaber nach 
der Mode“ entgegengetreten ist und, ebenfalls eigentlich 
französischen Ursprungs, aus den feingeschliffenen Kon¬ 
versationsstücken von Destouches und anderen her- 
kommt; und dann spielen allerdings Oedanken von ent¬ 
schieden Rousseau’scher Färbung mit. Juliette's Naivi¬ 
tät ist durchaus nicht das Produkt einer zwangvollen, 
nicht einmal einer unvernünftigen Erziehung, sondern 
es wird als ein Glück für sie dargestellt, daß sie nicht 
in der Stadt von der Mutter, einer vergnügungssüchtigen 
Weltdame, erzogen worden ist, sondern daß sie auf dem 
Lande, bei einer vortrefflichen Tante aufwachsen darf, 
welche dem 15 jährigen Mädchen alle wünschenswerte 
Herzens- und Geistesbildung gegeben hat, und es nur 
unterläßt, das Kind über das Wesen der Geschlechts¬ 
liebe aufzuklären, da sie der Reinheit seiner Empfin¬ 
dungen sicher zu sein glaubt. Natürlich tritt nun in 
juliette jenes vielbehandelte und immer wieder reizende 
Problem der unbewußten Neigung des unerfahrenen Mäd¬ 
chens zum Manne in Erscheinung. Die Skala ihrer Emp¬ 
findungen entwickelt sich nach einem Schema, das sehr 
stark auf die „Ecole des femmes“ zurückdeutet, nämlich 
im Verhältnis zu zwei Männern, dem einen, den sie lieben 
soll und dem anderen, den sie liebt. Nur ist dieser 
erstere, der Protege der Mutter, selbst ein „edler Mensch, 
der freundlich verzichten kann, und die eigentliche Ge¬ 
genaktion fällt der eitlen und eigenwilligen Mutter zu, 
da die Tante sehr bald auf die Seite der Liebenden tritt. 
Über die Entstehung dieser Liebe wird von Juliette 
selbst berichtet in einem Auftritte, dessen Anlage sicher 
auf die berühmte Beichtszene bei Molifere 179 ) zurück¬ 
geht. Juliette, die nie etwas von Liebe erfahren hat, und 
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nur die Freundschaft als höchste Tugend kennt, schlief 
einmal ein und fand beim Erwachen einen Mann zu ihren 
Füßen. Gleich tritt das „je ne sais quoi“ in Aktion: 180 ) 
„Ich will aufstehen, ich will entfliehen, meine Kräfte 
schwinden, meine Füße versagen mir, meine Stimme 
erlöscht auf meinen Lippen.“ usw. Auch das Motiv 
eines sich selbst mißverstehenden Mitleidens mit dem 
Liebenden klingt an. Die typische Agnesenunwissenheit 
spricht aus Sätzen, wie 181 ) „Liebe, sagte ich ihm, ja wenn 
es noch Freundschaft wäre! 182 ) Er sagte mir, daß er 
meine Unschuld verehre, anfänglich glaubte ich, das sei 
eine Beschimpfung.“ Bekannt ist uns auch schon die 
unbedingte Vertrauensseligkeit auf alles, was man ihr 
sagt: 183 ) „Aber Mama, er hat mir ja gesagt, daß er 
sterben müßte, wenn er mich nicht mehr sehen sollte“. 
Ihre Offenheit ist ohne jene Beimischung instinktiver 
weiblicher List, welche den Charakter der Agnese so tief 
lebenswahr macht. Sie bittet unter anderem den un¬ 
willkommenen Bewerber, sie dem anderen, den sie lieber 
hat, ;abzugeben. 

In die große Unterredung, 181 ) die sie mit ihrem Lieb¬ 
haber hat, spielen alle die eben aufgezählten Nuancen 
mit hinein, auch der viel angewandte Hinweis auf die 
rührende Wirkung des Vogelgesangs fehlt nicht. 185 ) Die 
Pikanterie, die über Juliettes psychologischer Entwicklung 
liegt, ist mit ziemlich grober Absicht verschärft, indem 
um die Worte: Freundschaft, Liebe, Heirat und dergl. 
mit jener breiten Zweideutigkeit herumgesprochen wird, 
wie wir sie schon in Uhlichs „Mohr“ 186 ) so unangenehm 
bemerkt haben. So sagt Juliette z. B. zu dem Be¬ 
werber, den sie abweisen möchte: 187 ) „Heiraten Sie mich, 
dann werden Sie mein Herr und Meister sein, denn man 
hat mir es gesagt und wir werden Lindorn (den Ge¬ 
liebten) zu uns kommen lassen, er soll unser Freund 
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sein“ usw. Oder auch am Schluß, als alles sich in 
Wohlgefallen aufgelöst hat und alles der Vereinigung zu¬ 
stimmt, frägt Juliette noch: 188 ) „Was sagen Sie, ich soll 
ihn auch heiraten? O wenn die Heirat mir auferlegt ihn 
zu lieben, so beteure ich Ihnen, daß man mich nicht 
dazu wird ^zwingen dürfen.“ 

Während Pfeffel in diesen beiden Stücken nichts 
weiter als eine gute Übersetzung französischer Originale 
lieferte und liefern wollte, gibt uns Chr. Fel. Weiße 
gleich im Jahr darauf ein Original-Schauspiel mit einer 
naiven Heldin, das heißt auch er hat die Orundzüge 
seines Lustspiels, „die Freundschaft auf der Probe“ 189 ) 
einem Franzosen entlehnt, dem damals so beliebten, viel¬ 
gelesenen und viel nachgeahmten Marmontel 190 ), und zwar 
einer der „Contes moraux“ „L’amite ä l’epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, so 
liegt dies sicher in der Zeitströmung, der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels „junger Indianerin“, 
der „Inkle und Yariko“-Stoffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 191 ) An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Gegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bösen“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke aufbieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein¬ 
stellt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 



arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
aus! .seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
k'ein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht jhn deshalb nicht; auch hier also Aufleh¬ 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eine leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck 1 ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, -dem tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 
den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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wohl zum ersten Male auf die deutsche naive Lustspiel¬ 
wilde angewandt, nämlich die Unvertrautheit mit den 
äußeren Umgangsformen. Zwar hat ihr die gute Julie 
vieles beigebracht „aber über einen Punkt“ erzählt sie 
„sind wir nicht einig. Wen sie liebt, den heißt sie dif, 
und das „Sie“ will sie sich durchaus nicht einreden 
lassen. Als ich ihr eines Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei, einander zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde“ usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co- 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint. 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Steinchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne .comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 
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deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frisch'er Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden konnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1750 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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Auch übt er nicht bloß mit seinen naiven Äußerungen 
eine überlegene Kritik an der Gesellschaft, in die er hin¬ 
eingerät, sondern seine persönlichen Schicksale sprechen 
das Verdammungsurteil über Europa und die Europäer. 
Sind die leidigen Bekehrungs versuche, die von den from¬ 
men Christen an dem blinden Heiden gemacht werden, der 
unbewußt besser und christlicher ist als sie, eher komisch, 
so hat das Geschick, mit dem er in der verseuchten Hof¬ 
atmosphäre seine Ungeschicklichkeit im Lügen und In- 
triguieren büßt, etwas wahrhaft tragisches. 

Nun stehen zunächst weder die „Julie“ und der 
„Emile“, noch der „Ingenu“ in einem ganz unmittelbaren 
Zusammenhänge mit der Erscheinung der weiblichen Nai¬ 
ven auf der Bühne; aber sie sind die ersten Höhepunkte 
einer Strömung, aus welcher ein im übrigen mittel¬ 
mäßiges Produkt, das Lustspiel „La jeune Indienne“ 168 ) 
von Chamfort, 1764 hervorgegangen zu sein scheint. Diese 
„jeune Indienne“ ist in der Tat eine Bearbeitung jener 
Spectator-Episode von Inkle and Yariko, auch eine Art 
Fortsetzung und Auflösung des Konflikts, wie ihn Bodmer 
und Gessner in anderer Form angestrebt hätten. Nur 
gestattet sich' der französische Autor umfassende Ände¬ 
rungen in den Voraussetzungen. Beiton (Inkle) hat zwar 
die junge Wilde Betty (Yariko), von welcher er aus dem 
Schiffbruch gerettet und gepflegt worden ist, verführt 
und sie von ihrer Heimat weggebracht, aber er ist kein 
so schlechter Mensch, sie bei erster Gelegenheit als 
Sklavin zu verschachern, sondern er denkt wirklich daran, 
sie zu heiraten und gerät erst in einen Gewissenskonflikt, 
als er die Wilde in europäischer Umgebung sieht und ihm 
außerdem eine Heirat mit der liebenswürdigen, reichen 
Arabelle, der Cousine seines besten Freundes Milford, 
in sicherer Aussicht steht. Im Hause von Arabelle’s 
Vater spielt sich die Handlung ab. Betty, die nichts 
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von dem möglichen Unglück ahnt, das sie bedroht, hat 
in der neuartigen sie verwirrenden Umgebung nur ein 
sicheres Gefühl: Beiton liebt sie und wird sie nicht ver¬ 
lassen. Allem andern, was um sie ist, Verhältnissen, 
Kultur, äußere Bildung, steht sie unwissend und ängst¬ 
lich gegenüber und muß sich alles erst mühsam erklären 
lassen. Die naive Frage tritt in ihre Rolle. Die we¬ 
sentliche Besonderheit von Bettys Charakter, gegenüber 
dem ihrer meisten Vorgängerinnen, ist die, daß nicht 
mehr die Liebe als solche jenes große Unbekannte ist, 
nach welchem innere und äußere Regungen streben, son¬ 
dern die Kultur, und zwar die äußerliche Scheinkültur, 
welche die Liebe verdeckt, und verdirbt. Die Idee von 
dem eingebildeten, relativen Wert des Goldes, wie sie 
zuerst im „Robinson“ auftaucht, wird von Chamfort reich¬ 
lich ausgenutzt. 169 ) Als Betty von Beiton daran gemahnt 
wird, daß zum Leben nicht nur Liebe, sondern auch 
Reichtum, das heißt Gold gehört, erinnert sie ihn daran, 
daß es ihnen vier Jahre lang vollkommen unnütz war. 
Entsprechend naiv steht sie dem Begriff der Armut 
gegenüber: „Manquer d’un vetement, d’un abri, d’un repas, 
voilä la ipauvrete“ meint sie und auf Beitons Hinweis 
auf eine Art andere Armut: „Une autre paurete? Vous 
en avez donc deux?“ ln analoger Weise will es ihr nicht 
eingehen, daß sich in Europa die Leute nicht mit Gold 
oder was sie sonst brauchen, freundschaftlich aushelfen, 
daß es entehrend für Frauen sein soll, zu arbeiten und 
dergleichen. 170 ) 

Daß in Beiton auch nur der Gedanke einer Untreue 
keimen kann, ist ihr natürlich nicht verständlich. Ebenso 
wenig, daß die vielgerühmten europäischen Gesetze ihr 
keinen Schutz gegen einen solchen Frevel gewähren soll¬ 
ten. 171 ) Immer noch gehört das „je ne vous entends 
pas“ „je ne vous comprends pas“ zu den stehendsten 
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Redensarten im Munde der Naiven. Nur bezieht es sich 
auf andere Objekte. Fast als Vorausnahme des Voltaire' 
sehen 172 ) Gedankens klingt die Schlußpointe der „jeune 
Indienne“. Betty hat durch ihre unschuldige Grazie aller 
Herzen für sich gewonnen und für den beschämten Beiton 
alle Hindernisse beseitigt und wird nun vom Notar ge¬ 
traut, versteht aber natürlich den Sinn der Zeremonie 
nicht und meint : 173 ) „Quoi sans cet homme noir je n’aurai 
pu A’aimer?“, recht aus dem Empfinden der Zeit hinaus 
eine Glorifikation des natürlichen Gefühls gegenüber der 
Kulturkonvention. 

Dies der Inhalt des französischen Naivenstück'es, wie 
es 2 Jahre später verdeutscht in Pf eff eis „Theatralischer 
Bibliothek nach französischen Mustern“ erschien. 174 ) Diese 
sich in mehreren Bänden über einige Jahre erstreckende 
Sammlung von Übertragungen und Bearbeitungen fran¬ 
zösischer Stücke, von einem achtenswerten Schriftsteller 
veranstaltet, zeigt an sich, wie sehr vor dem Durch¬ 
dringen Lessings, französisches Muster beliebt und be¬ 
gehrt war. Und in der Auswahl der Stücke ist sie für 
den Geschmack jener Jahre recht typisch. Die Über¬ 
setzung der „jungen Indianerin“ ist von Pfeffel selbst 
besorgt, aus Versen in Prosa, nicht ganz wörtlich, aber 
inhaltlich, soweit es uns hier interessiert, durchaus getreu 
übertragen. 

Daß es gerade die Gestalt der Betty war, welche die 
Aufnahme des Stückes in die Sammlung veranlaßte, zeigt 
nicht nur die Vorrede, sondern auch ein mitveröffent¬ 
lichter .eigener Entwurf Pfeffels zu einem „Inkle und 
Yariko“-Drama, welches in den Voraussetzungen sich 
genauer an den „Zuschauer“ halten sollte, in welchem 
jedoch der Naivität als solcher offenbar keine große 
Rolle zugeteilt war. 

Das aber Pfeffel gerade wieder diese und ihre sichere 



Wirkung auf das Publikum recht wohl einzuschätzen 
wußte, zeigt der Umstand, daß der gleiche Band der 
„Theatralischen Bibliothek“ noch ein anderes Stück ent¬ 
hält, in dessen Mittelpunkt eine Naive steht. Es ist 
die Übertragung eines im Vorjahre 1765 erschienenen 
einaktigen Lustspiels von P. Marin „L'amante ingenue“, 
„die verliebte Unschuld“. 176 ) Wie viele Theaterschrift¬ 
steller hat auch Marin aus einer Sammlung kleiner, schlüpf¬ 
riger Geschichten im Stile Marmontel’s geschöpft, den 
„Contes moreaux“ der Madame Uncy, 176 ) aus einer Er¬ 
zählung „Les gräces de l’ingenuite“. In einer von Pfeffel 
wiedergegebenen Vorrede behauptet Marin, bis auf ein¬ 
zelne Sätze die Erzählung benützt zu haben und Pfeffel 
selbst hat nach seiner Angabe, 177 ) von kritischen Be¬ 
merkungen Marins angeregt, mit der Übertragung eine 
Umarbeitung verbunden und wenn auch nichts direkt dar¬ 
auf hfnweist, so wäre es schon möglich, daß sich diese 
Umarbeitung auch auf die naiven Züge der Heldin er¬ 
streckt. 

Schon die französischen Titel, die wir kennen, 
„l’amante ingenue“ und „les graces des Ping£nuit6“ geben 
uns Anlaß zu einer interessanten Bemerkung, nämlich 
daß die Bezeichnung Agnese als allgemein gültiger 
Ausdruck für eine Naive hinter der Bezeichnung „in- 
g 6 n u e“ zurückzutreten beginnt, noch ehe Voltaire in 
seinem Roman diesem Begriff eine klassische Gestaltung 
substituierte. Idi kann die Geschichte dieses Wortes hier 
nicht in ihre Anfänge zurückverfolgen. Jedenfalls wendet es 
auchChamfortschon aufseine Betty an; 178 ) dennoch kann 
das, übrigens unübersetzbare Wort noch nicht jene eigene 
Nuance gehabt haben, die ihm von Voltaire aufgeprägt 
worden ist, nämlich eines oder einer naiven Wilden. Denn 
Marins Heldin Juliette steht diesem speziellen Ingenue- 
Charakter durchaus fern, und ist vielmehr, wenigstens 



tut ndi sc Pferfei am »«g des esgent- 

•*£^<£ 3 . Agatrteatjpuü, 3ereicri.tr: «. die grixnige Salon - 

at aas iOj« jb .f jtbitaba nach 
dt? attgegtagetrartea ist aad. töeaiils eigentlich 

Lrjjjn-tgi, aus tts ieuigesCiiiääKa Kon¬ 
ter «rtiorm*.*tkto (OB Dest jaches and anderen her- 
komrnt; und dann spielen iikrci^j Gedanken von ent- 
tcfntdtr. Pou*seau'*cher Fär oung mit. Juliens Naivi¬ 
tät ttt durchaus nicht das Produkt einer zwangvollen, 
nicht einmal einer unvernünftigen Erziehung, sondern 
et wird als ein Glück für sie dargestellt, daß sie nicht 
in der .Stadt von der Mutter, einer vergnügungssüchtigen 
Weltdame, erzogen worden ist, sondern daß sie auf dem 
Lande, bei einer vortrefflichen Tante aufwachsen darf, 
welche dem 15 jährigen Mädchen alle wünschenswerte 
Merzen*- und Geistesbildung gegeben hat, und es nur 
unterläßt, das Kind über das Wesen der Geschlechts- 
Hebe aufzuklären, da sie der Reinheit seiner Empfin¬ 
dungen sicher zu sein glaubt. Natürlich tritt nun in 
Juliette jenes vielbehandelte und immer wieder reizende 
Problem der unbewußten Neigung des unerfahrenen Mäd¬ 
chens zum Manne in Erscheinung. Die Skala ihrer Emp¬ 
findungen entwickelt sich nach einem Schema, das sehr 
stark auf die „Ecole des femmes“ zurückdeutet, nämlich 
im Verhältnis zu zwei Männern, dem einen, den sie lieben 
soll und dem anderen, den sie liebt. Nur ist dieser 
erster©, der Prot6g<* der Mutter, selbst ein „edler Mensch, 
der freundlich verzichten kann, und die eigentliche Ge¬ 
genaktion fällt der eitlen und eigenwilligen Mutter zu, 
da die Tante sehr bald auf die Seite der Liebenden tritt. 
Ober die Entstehung dieser Liebe wird von Juliette 
selbst berichtet in einem Auftritte, dessen Anlage sicher 
auf die berühmte Beichtszene bei Moliere 179 ) zurück¬ 
gellt. Juliette, die nie etwas von Liebe erfahren hat, und 



nur die Freundschaft als höchste Tugend kennt, schlief 
einmal ein und fand beim Erwachen einen Mann zu ihren 
Füßen. Gleich tritt das „je ne sais quoi“ in Aktion: 180 ) 
„Ich will aufstehen, ich will entfliehen, meine Kräfte 
schwinden, meine Füße versagen mir, meine Stimme 
erlöscht auf meinen Lippen.“ usw. Auch das Motiv 
eines sich selbst mißverstehenden Mitleidens mit dem 
Liebenden klingt an. Die typische Agnesenunwissenheit 
spricht aus Sätzen, wie 181 ) „Liebe, sagte ich ihm, ja wenn 
es noch Freundschaft wäre! 182 ) Er sagte mir, daß er 
meine Unschuld verehre, anfänglich glaubte ich, das sei 
eine Beschimpfung.“ Bekannt ist uns auch schon die 
unbedingte Vertrauensseligkeit auf alles, was man ihr 
sagt: 183 ) „Aber Mama, er hat mir ja gesagt, daß er 
sterben müßte, wenn er mich nicht mehr sehen sollte“. 
Ihre Offenheit ist ohne jene Beimischung instinktiver 
weiblicher List, welche den Charakter der Agnese so tief 
lebenswahr macht. Sie bittet unter anderem den un¬ 
willkommenen Bewerber, sie dem anderen, den sie lieber 
hat, ;abzugeben. 

In die große Unterredung, 181 ) die sie mit ihrem Lieb¬ 
haber hat, spielen alle die eben aufgezählten Nuancen 
mit hinein, auch der viel angewandte Hinweis auf die 
rührende Wirkung des Vogelgesangs fehlt nicht. 185 ) Die 
Pikanterie, die über Juliettes psychologischer Entwicklung 
liegt, ist mit ziemlich grober Absicht verschärft, indem 
um die Worte: Freundschaft, Liebe, Heirat und dergl. 
mit jener breiten Zweideutigkeit herumgesprochen wird, 
wie wir sie schon in Uhlichs „Mohr“ 186 ) so unangenehm 
bemerkt haben. So sagt Juliette z. B. zu dem Be¬ 
werber, den sie abweisen möchte: 187 ) „Heiraten Sie mich, 
dann werden Sie mein Herr und Meister sein, denn man 
hat mir es gesagt und wir werden Lindorn (den Ge¬ 
liebten) zu uns kommen lassen, er soll unser Freund 
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aein“ tsw. Oder auch am Schluß, als alles sich in 
Wohlgefallen aufgelöst hat und alles der Ver einig un g zu¬ 
stimmt, fragt Juketre noch: : *'j „Was sagen Sie, ich soll 
ihn auch heiraten? O wenn die Heirat mir auf erlegt ihn 
zu lieben, so bet eure ich Ihnen, daß man mich nicht 
dazu wird zwingen dürfen.** 

Während Pfeffel in diesen beiden Stucken nichts 
weiter als eine gute Übersetzung französischer Originale 
lieferte und liefern wollte, gibt uns Chr. Fel. Weiße 
gleich im Jahr daraui ein Original-Schauspiel mit einer 
naiven Heldin, das heißt auch er hat die Grundzüge 
seines Lustspiels, „die Freundschaft auf der Probe“ 139 ) 
einem Franzosen entlehnt, dem damals so beliebten, viel¬ 
gelesenen und viel nachgeahmten Marmontel 190 ), und zwar 
einer der „Contes moraux“ „L’amite ä l’epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, so 
liegt dies sicher in der Zeitströmung, der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels „junger Indianerin“, 
der „Inkle und Yariko“-Stoffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 191 ) An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Gegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bösen“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke auf bieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein¬ 
stellt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 
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arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
aus! .seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
k'ein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht ihn deshalb nicht; auch hier also Aufleh¬ 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eine leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck 1 ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, 4em tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 
den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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wobi zum ersten Wale an ne leatscne naive Lnstspiei- 
-vilcte ingewonöt, namiicn ne - me-~~nurheit aut den 
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Höflichkeit zuw.der sei, einander zu viuzen. wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu ne nutze, oh sie zwischen Bru¬ 
der und dedwes>er ment starrrinde“ usw. Es sind (Se¬ 
rben ironischen Solde gegen die ändere Höflichkeit, 
wie >te bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Auderdem klingt bei Co- 
raily einmal der alte R toinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint 
Anstelle eines Medaiilcnbildes von Nelson wird ihr eim 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 1 -* 5 ) 
„Was Brillanten l Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Steinchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienue“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: ,.je n’entends pas“, „je 
ne comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie nah 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sic dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
lud, so ist sic doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 



deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden konnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1759 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an clen sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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lieben. Aus ihnen schöpfte er dann die Anregung 1 zu fast 
allen seinen folgenden Operettentexten, und die Naiven, 
die im Mittelpunkt dieser Werkchen stehen, sind nur 
übersetzte und mehr oder weniger ungefärbte franzö¬ 
sische Originale. Die Geschichte dieses französischen 
Original-Singspiels reicht freilich bis in die dreißiger Jahre 
und darüber hinaus zurück; aber der erste literarische 
Höhepunkt, der für uns in Betracht kommt, wird doch 
erst 1751 erreicht mit der Favart’schen „Chercheuse 
d'esprit“, 199 ) in welcher ein junges, etwas dummes Mäd¬ 
chen pich aufmacht, um den ihr mangelnden Geist zu 
suchen, bis natürlich die Liebe ihre Lehrerin wird. 

Das erste Favart’sche Lustspiel jedoch, das durch 
Weise in die deutsche Literatur eingeführt wurde, ist 
die erst 1753 herausgebrachte 2aktige Operette „Ninette 
ä la cour“. 200 ) Das Thema dieses reizenden Stückchens 
ist schön im Titel gegeben: Ein Bauernmädchen am 
Hof, Entfaltung der ländlichen Naivität an ihrem Kon¬ 
trast, der raffinierten Bildung. Dagegen tritt die eigent¬ 
liche Liebesnaivität stark' zurück. Ninette liebt ihren 
Colas wirklich 1 und weiß es auch, es ist sogar unschul¬ 
dige Koketterie, wenn sie sich verleiten läßt, auf den 
schlüpfrigen Boden des Palastes zu gehen. Den Ver¬ 
führungen und Verlockungen dort, vor allem durch den 
galanten Fürsten, hält sie bewußt Stand und geht schließ¬ 
lich recht klug auf eine Intrigue ein, die sie aus ihrer 
peinlichen Situation befreit. Als eigentliche Naivität bleibt 
daher jene Unvertrautheit des Landkindes mit der glän¬ 
zenden, scheinbar besseren und glücklicheren Lebens¬ 
art der Großen. Der Unterschied der Stände, wie er 
im „Teufel“ eine so große Rolle spielte, ist durch 
den Gegensatz von Stadt und Land verschärft. Wir 
fanden dieses Motiv des Kontrastes von Stadt und Land 
in der deutschen Literatur von den Schäferspielen her an- 
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klingend, vor, aber die eigentliche Ausbildung, die große 
Popularität erlangte es erst, als es Weiße von Favart 
her dem breiten Publikum mundgerecht machte. 

Das Verhältnis des deutschen Textes zum Original, 
nicht nur der Ninette, sondern aller von Weiße übertra¬ 
genen bezw. bearbeiteten Stücke läßt sich am besten mit 
den Worten Minors charakterisieren. 201 ) „Der Dialog ist 
aus dem Französischen in freie Prosa übertragen, oft er¬ 
weitert, vielfach umgestaltet; er verliert natürlich durch 
all diese Momente an Adel Und Feinheit. Aus Dialog¬ 
stellen macht Weise wiederholt Lieder und umgekehrt 
wieder löst er die Lieder des Originals in Dialogstellen 
auf“. Betrachten wir nun dieses „Lottchen am Hofe“ 202 ) 
genauer, da es für die ganze Gattung der naiven Land¬ 
kinder, mit denen in der Folge die deutschen Bühnen über¬ 
schwemmt werden, ein so typisches Beisp ; el und Vorbild ist, 
daß wir dann bei vielen Gestalten nur noch die mehr 
oder minder umfassenden Modifikationen zu konstatie¬ 
ren brauchen. Da eine Naive sich nicht oder nur unklar 
als solche erkennen darf, läßt Favart ähnlich wie Mo- 
liere in der „Frauenschule“ 203 ) die allgemeinsten Cha¬ 
rakterzüge des Mädchens durch die Äußerungen der an¬ 
deren Personen über sie festlegen. Und da wir in der 
Blütezeit Rousseau’scher Natursehnsucht stehen, wird der 
Ton fast neidischer Bewunderung angeschlagen. In der 
Beschreibung, die der verliebte Fürst vön Lottchen gibt, 
sind allerdings die eigentlichen Schlagworte „c’est la 
nature simple et pure“ 204 ) unubersetzt geblieben. Sonst 
bleibt Weiße ziemlich originalgetreu. 205 ) „Ihr Schmück 
ist Sittlichkeit (sa parure est la decence), liebenswürdige 
Einfalt (aimable simplicite), edle Freimütigkeit (fran- 
chise honete); dagegen muß es dahingestellt bleiben, ob 
Weiße für das gerade hier so wichtige „modestie ingenue“ 
mit „ungekünstelter Bescheidenheit“ einen ganz entspre- 
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Wirkung auf das Publikum recht wohl einzuschätzen 
wußte, zeigt der Umstand, daß der gleiche Band der 
„Theatralischen Bibliothek“ noch ein anderes Stück ent¬ 
hält, in dessen Mittelpunkt eine Naive steht. Es ist 
die Übertragung eines im Vorjahre 1765 erschienenen 
einaktigen Lustspiels von P. Marin „L’amante ingenue“, 
„die verliebte Unschuld“. 175 ) Wie viele Theaterschrift¬ 
steller hat auch Marin aus einer Sammlung kleiner, schlüpf¬ 
riger Geschichten im Stile Marmontel’s geschöpft, den 
„Contes moreaux“ der Madame Uncy, 176 ) aus einer Er¬ 
zählung „Les gräces de Pingenuite“. In einer von Pfeffel 
wiedergegebenen Vorrede behauptet Marin, bis auf ein¬ 
zelne Sätze die Erzählung benützt zu haben und Pfeffel 
selbst hat nach seiner Angabe, 177 ) von kritischen Be¬ 
merkungen Marins angeregt, mit der Übertragung eine 
Umarbeitung verbunden und wenn auch nichts direkt dar¬ 
auf hinweist, so wäre es schon möglich, daß sich diese 
Umarbeitung auch auf die naiven Züge der Heldin er¬ 
streckt. 

Schon die französischen Titel, die wir kennen, 
„l’amante ingenue“ und „les graces des l’ing£nuit£“ geben 
uns Anlaß zu einer interessanten Bemerkung, nämlich 
daß die Bezeichnung Agnese als allgemein gültiger 
Ausdruck für eine Naive hinter der Bezeichnung „in- 
g^nue“ zurückzutreten beginnt, noch ehe Voltaire in 
seinem Roman diesem Begriff eine klassische Gestaltung 
substituierte. Idi kann die Geschichte dieses Wortes hier 
nicht in ihre Anfänge zurückverfolgen. Jedenfalls wendet es 
auchChamfortschon aufseine Betty an; 178 ) dennoch kann 
das, übrigens unübersetzbare Wort noch nicht jene eigene 
Nuance gehabt haben, die ihm von Voltaire aufgeprägt 
worden ist, nämlich eines oder einer naiven Wilden. Denn 
Marins Heldin Juliette steht diesem speziellen Ingenue- 
Charakter durchaus fern, und ist vielmehr, wenigstens 
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wie sie sich bei Pfeffel darstellt, ein Spätling des eigent¬ 
lichen Agnesentypus, bereichert um die gutherzige Salon¬ 
offenherzigkeit, wie sie uns schon im „Liebhaber nach 
der Mode“ entgegengetreten ist und, ebenfalls eigentlich 
französischen Ursprungs, aus den feingeschliffenen Kon¬ 
versationsstücken von Destouches und anderen her¬ 
kommt; und dann spielen allerdings Gedanken von ent¬ 
schieden Rousseau’scher Färbung mit. JuÜette’s Naivi¬ 
tät ist durchaus nicht das Produkt einer zwangvollen, 
nicht einmal einer unvernünftigen Erziehung, sondern 
es wird als ein Glück für sie dargestellt, daß sie nicht 
in der Stadt von der Mutter, einer vergnügungssüchtigen 
Weltdame, erzogen worden ist, sondern daß sie auf dem 
Lande, bei einer vortrefflichen Tante aufwachsen darf, 
welche dem 15 jährigen Mädchen alle wünschenswerte 
Herzens- und Geistesbildung gegeben hat, und es nur 
unterläßt, das Kind über das Wesen der Geschlechts¬ 
liebe aufzuklären, da sie der Reinheit seiner Empfin¬ 
dungen sicher zu sein glaubt. Natürlich tritt nun in 
Juliette jenes vielbehandelte und immer wieder reizende 
Problem der unbewußten Neigung des unerfahrenen Mäd¬ 
chens zum Manne in Erscheinung. Die Skala ihrer Emp¬ 
findungen entwickelt sich nach einem Schema, das sehr 
stark auf die „Ecole des femmes“ zurückdeutet, nämlich 
im Verhältnis zu zwei Männern, dem einen, den sie lieben 
soll und dem anderen, den sie liebt. Nur ist dieser 
erstere, der Protege der Mutter, selbst ein „edler Mensch, 
der freundlich verzichten kann, und die eigentliche Ge¬ 
genaktion fällt der eitlen und eigenwilligen Mutter zu, 
da die Tante sehr bald auf die Seite der Liebenden tritt. 
Über die Entstehung dieser Liebe wird von Juliette 
selbst berichtet in einem Auftritte, dessen Anlage sicher 
auf die berühmte Beichtszene bei Moliere 179 ) zurück¬ 
geht. Juliette, die nie etwas von Liebe erfahren hat, und 



nur die Freundschaft als höchste Tugend kennt, schlief 
einmal ein und fand beim Erwachen einen Mann zu ihren 
Füßen. Gleich tritt das „je ne sais quoi“ in Aktion: 180 ) 
„Ich will aufstehen, ich will entfliehen, meine Kräfte 
schwinden, meine Füße versagen mir, meine Stimme 
erlöscht auf meinen Lippen.“ usw. Auch das Motiv 
eines sich selbst mißverstehenden Mitleidens mit dem 
Liebenden klingt an. Die typische Agnesenunwissenheit 
spricht aus Sätzen, wie 181 ) „Liebe, sagte ich ihm, ja wenn 
es noch Freundschaft wäre! 182 ) Er sagte mir, daß er 
meine Unschuld verehre, anfänglich glaubte ich, das sei 
eine Beschimpfung.“ Bekannt ist uns auch schon die 
unbedingte Vertrauensseligkeit auf alles, was man ihr 
sagt: 183 ) „Aber Mama, er hat mir ja gesagt, daß er 
sterben müßte, wenn er mich nicht mehr sehen sollte“. 
Ihre Offenheit ist ohne jene Beimischung instinktiver 
weiblicher List, welche den Charakter der Agnese so tief 
lebenswahr macht. Sie bittet unter anderem den un¬ 
willkommenen Bewerber, sie dem anderen, den sie lieber 
hat, .abzugeben. 

In die große Unterredung, 181 ) die sie mit ihrem Lieb¬ 
haber hat, spielen alle die eben aufgezählten Nuancen 
mit hinein, auch der viel angewandte Hinweis auf die 
rührende Wirkung des Vogelgesangs fehlt nicht. 185 ) Die 
Pikanterie, die über Juliettes psychologischer Entwicklung 
liegt, ist mit ziemlich grober Absicht verschärft, indem 
um die Worte: Freundschaft, Liebe, Heirat und dergl. 
mit jener breiten Zweideutigkeit herumgesprochen wird, 
wie wir sie schon in Uhlichs „Mohr“ 186 ) so unangenehm 
bemerkt haben. So sagi Juliette z. B. zu dem Be¬ 
werber, den sie abweisen möchte: 187 ) „Heiraten Sie mich, 
dann werden Sie mein Herr und Meister sein, denn man 
hat mir es gesagt und wir werden Lindorn (den Ge¬ 
liebten) zu uns kommen lassen, er soll unser Freund 
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sein“ usw. Oder auch am Schluß, als alles sich in 
Wohlgefallen aufgelöst hat und alles der Vereinigung zu¬ 
stimmt, fragt Juliette noch: 18 *) „Was sagen Sie, ich soll 
ihn auch heiraten? O wenn die Heirat mir auferlegt ihn 
zu lieben, so beteure ich Ihnen, daß man mich nicht 
dazu wird {zwingen dürfen/* 

Während Pfeffel in diesen beiden Stücken nichts 
weiter als eine gute Übersetzung französischer Originale 
lieferte und liefern wollte, gibt uns Chr. Fel. Weiße 
gleich im Jahr darauf ein Original-Schauspiel mit einer 
naiven Heldin, das heißt auch er hat die Grundzüge 
seines Lustspiels, „die Freundschaft auf der Probe** 189 ) 
einem Franzosen entlehnt, dem damals so beliebten, viel¬ 
gelesenen und viel nachgeahmten Marmontel 190 ), und zwar 
einer der „Contes moraux“ „L’amite ä l’epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, so 
liegt dies sicher in der Zeitströmung, der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels „junger Indianerin“, 
der „Inkle und Yariko“-Stoffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 191 ) An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Gegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bösen“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke aufbieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein¬ 
stellt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 
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arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
aust .seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
k'ein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht Jhn deshalb nicht; auch hier also Aufleh¬ 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eins leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck 1 ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, |dem tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 
den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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wohl zum ersten Male auf die deutsche naive Lustspiel¬ 
wilde angewandt, nämlich die Unvertrautheit mit den 
äußeren Umgangsformen. Zwar hat ihr die gute Julie 
vieles beigebracht „aber über einen Punkt“ erzählt sie 
„sind wir nicht einig. Wen sie liebt, den heißt sie du, 
und das „Sie“ will sie sich durchaus nicht einreden 
lassen. Als ich ihr eines Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei, einander zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde“ usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co- 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint. 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Steinchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne .comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 
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deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden könnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1759 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 



— 44 — 


Auch übt er nicht bloß mit seinen naiven Äußerungen 
eine überlegene Kritik an der Gesellschaft, in die er hin¬ 
eingerät, sondern seine persönlichen Schicksale sprechen 
das Verdammungsurteil über Europa und die Europäer. 
Sind die leidigen Bekehrungsversuche, die von den from¬ 
men Christen an dem blinden Heiden gemacht werden, der 
unbewußt besser und christlicher ist als sie, eher komisch, 
so hat das Geschick', mit dem er in der verseuchten Hof¬ 
atmosphäre seine Ungeschicklichkeit im Lügen und In- 
triguieren büßt, etwas wahrhaft tragisches. 

Nun stehen zunächst weder die „Julie“ und der 
„Emile“, noch der „Ingenu“ in einem ganz unmittelbaren 
Zusammenhänge mit der Erscheinung der weiblichen Nai¬ 
ven auf der Bühne; aber sie sind die ersten Höhepunkte 
einer Strömung, aus welcher ein im übrigen mittel¬ 
mäßiges Produkt, das Lustspiel „La jeune Indienne“ 168 ) 
von Chamfort, 1764 hervorgegangen zu sein scheint. Diese 
„jeune Indienne“ ist in der Tat eine Bearbeitung jener 
Spectator-Episode von Inkle and Yariko, auch eine Art 
Fortsetzung und Auflösung des Konflikts, wie ihn Bodmer 
und Gessner in anderer Form angestrebt hätten. Nur 
gestattet sich' der französische Autor umfassende Ände¬ 
rungen in den Voraussetzungen. Beiton (Inkle) hat zwar 
die junge Wilde Betty (Yariko), von welcher er aus dem 
Schiffbruch gerettet und gepflegt worden ist, verführt 
und sie von ihrer Heimat weggebracht, aber er ist kein 
so schlechter Mensch, sie bei erster Gelegenheit als 
Sklavin zu verschachern, sondern er denkt wirklich daran, 
sie zu heiraten und gerät erst in einen Gewissenskonflikt, 
als er die Wilde in europäischer Umgebung sieht und ihm 
außerdem eine Heirat mit der liebenswürdigen, reichen 
Arabelle, der Cousine seines besten Freundes Milford, 
in sicherer Aussicht steht. Im Hause von Arabelle's 
Vater spielt sich die Handlung ab. Betty, die nichts 
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von dem möglichen Unglück ahnt, das sie bedroht, hat 
in der neuartigen sie verwirrenden, Umgebung nur ein 
sicheres Gefühl: Beiton liebt sie und wird sie nicht ver¬ 
lassen.. Allem andern, was um sie ist, Verhältnissen, 
Kultur, äußere Bildung, steht sie unwissend und ängst¬ 
lich gegenüber und muß sich alles erst mühsam erklären 
lassen. Die naive Frage tritt in ihre Rolle. Die we¬ 
sentliche Besonderheit von Bettys Charakter, gegenüber 
dem ihrer meisten Vorgängerinnen, ist die, daß nicht 
mehr die Liebe als solche jenes große Unbekannte ist, 
nach welchem innere und äußere Regungen streben, son¬ 
dern die Kultur, und zwar die äußerliche Scheinkültur, 
welche die Liebe verdeckt, und verdirbt. Die Idee von 
dem eingebildeten, relativen Wert des Goldes, wie sie 
zuerst im „Robinson“ auf taucht, wird von Chamfort reich¬ 
lich ausgenutzt. 169 ) Als Betty von Beiton daran gemahnt 
wird, daß zum Leben nicht nur Liebe, sondern auch 
Reichtum, das heißt Gold gehört, erinnert sie ihn daran, 
daß es ihnen vier Jahre lang vollkommen unnütz war. 
Entsprechend naiv steht sie dem Begriff der Armut 
gegenüber: „Manquer d’un vetement, d’un abri, d’un repas, 
voilä la ,pauvrete“ meint sie und auf Beitons Hinweis 
auf eine Art andere Armut: „Une autre paurete? Vous 
en avez donc deux?“ In analoger Weise will es ihr nicht 
eingehen, daß sich in Europa die Leute nicht mit Gold 
oder was sie sonst brauchen, freundschaftlich aushelfen, 
daß es entehrend für Frauen sein soll, zu arbeiten und 
dergleichen. 170 ) 

Daß in Beiton auch nur der Gedanke einer Untreue 
keimen kann, ist ihr natürlich nicht verständlich. Ebenso 
wenig, daß die vielgerühmten europäischen Gesetze ihr 
keinen Schutz gegen einen solchen Frevel gewähren soll¬ 
ten. 171 ) Immer noch gehört das „je ne vous entends 
pas“ „je ne vous comprends pas“ zu den stehendsten 
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Redensarten im Munde der Naiven. Nur bezieht es sich 
auf andere Objekte. Fast als Vorausnahme des Voltaire' 
sehen 17 *) Gedankens klingt die Schlußpointe der „jeune 
Indienne“. Betty hat durch ihre unschuldige Grazie aller 
Herzen für sich gewonnen und für den beschämten Beiton 
alle Hindernisse beseitigt und wird nun vom Notar ge¬ 
traut, versteht aber natürlich den Sinn der Zeremonie 
nicht und meint : 173 ) „Quoi sans cet homme noir je n’aurai 
pu A’aimer ?“, recht aus dem Empfinden der Zeit hinaus 
eine Glorifikation des natürlichen Gefühls gegenüber der 
Kulturkonvention. 

Dies der Inhalt des französischen Naivenstückes, wie 
es 2 Jahre später verdeutscht in Pf eff eis „Theatralischer 
Bibliothek nach französischen Mustern'' erschien. 174 ) Diese 
sich in mehreren Bänden über einige Jahre erstreckende 
Sammlung von Übertragungen und Bearbeitungen fran¬ 
zösischer Stücke, von einem achtenswerten Schriftsteller 
veranstaltet, zeigt an sich, wie sehr vor dem Durch¬ 
dringen Lessings, französisches Muster beliebt und be¬ 
gehrt war. Und in der Auswahl der Stücke ist sie für 
den Geschmack jener Jahre recht typisch. Die Über¬ 
setzung der „jungen Indianerin" ist von Pfeffel selbst 
besorgt, aus Versen in Prosa, nicht ganz wörtlich, aber 
inhaltlich, soweit es uns hier interessiert, durchaus getreu 
übertragen. 

Daß es gerade die Gestalt der Betty war, welche die 
Aufnahme des Stückes in die Sammlung veranlaßte, zeigt 
nicht nur die Vorrede, sondern auch ein mitveröffent¬ 
lichter eigener Entwurf Pfeffels zu einem „Inkle und 
Yariko“-Drama,' welches in den Voraussetzungen sich 
genauer an den „Zuschauer" halten sollte, in welchem 
jedoch der Naivität als solcher offenbar keine große 
Rolle zugeteilt war. 

Das aber Pfeffel gerade wieder diese und ihre sichere 





Wirkung auf das Publikum recht wohl einzuschätzen 
wußte, zeigt der Umstand, daß der gleiche Band der 
„Theatralischen Bibliothek“ noch ein anderes Stück ent¬ 
hält, in dessen Mittelpunkt eine Naive steht. Es ist 
die Übertragung eines im Vorjahre 1765 erschienenen 
einaktigen Lustspiels von P. Marin „L’amante ingenue“, 
„die verliebte Unschuld“. 175 ) Wie viele Theaterschrift¬ 
steller hat auch Marin aus einer Sammlung kleiner, schlüpf¬ 
riger Geschichten im Stile Marmontel’s geschöpft, den 
„Contes moreaux“ der Madame Uncy, 176 ) aus einer Er¬ 
zählung „Les gräces de l’ingenuite“. ln einer von Pfeffel 
wiedergegebenen Vorrede behauptet Marin, bis auf ein¬ 
zelne Sätze die Erzählung benützt zu haben und Pfeffel 
selbst hat naph seiner Angabe, 177 ) von kritischen Be¬ 
merkungen Marins angeregt, mit der Übertragung eine 
Umarbeitung verbunden und wenn auch nichts direkt dar¬ 
auf hinweist, so wäre es schon möglich, daß sich diese 
Umarbeitung auch auf die naiven Züge der Heldin er¬ 
streckt. 

Schon die französischen Titel, die wir kennen, 
„l’amante ingenue“ und „les graces des l’ing^nuitd“ geben 
uns Anlaß zu einer interessanten Bemerkung, nämlich 
daß die Bezeichnung Agnese als allgemein gültiger 
Ausdruck für eine Naive hinter der Bezeichnung „in- 
g£nue“ zurückzutreten beginnt, noch ehe Voltaire in 
seinem Roman diesem Begriff eine klassische Gestaltung 
substituierte. Idi kann die Geschichte dieses Wortes hier 
nicht in ihre Anfänge zurückverfolgen. Jedenfalls wendet es 
auchChamfortschon aufseine Betty an; 178 ) dennoch kann 
das, übrigens unübersetzbare Wort noch nicht jene eigene 
Nuance gehabt haben, die ihm von Voltaire aufgeprägt 
worden ist, nämlich eines oder einer naiven Wilden. Denn 
Marins Heldin Juliette steht diesem speziellen Ingenue- 
Charakter durchaus fern, und ist vielmehr, wenigstens 
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wie sie sich bei Pfeffel darstellt, ein Spätling des. eigent¬ 
lichen Agnesentypus, bereichert um die gutherzige Salon¬ 
offenherzigkeit, wie sie uns schon im „Liebhaber nach 
der Mode“ entgegengetreten ist und, ebenfalls eigentlich 
französischen Ursprungs, aus den feingeschliffenen Kon¬ 
versationsstücken von Destouches und anderen her¬ 
kommt; und dann spielen allerdings Oedanken von ent¬ 
schieden Rousseau’scher Färbung mit. Juliette’s Naivi¬ 
tät ist durchaus nicht das Produkt einer zwangvollen, 
nicht einmal einer unvernünftigen Erziehung, sondern 
es wird als ein Glück für sie dargestellt, daß: sie nicht 
in der Stadt von der Mutter, einer vergnügungssüchtigen 
Weltdame, erzogen worden ist, sondern daß sie auf dem 
Lande, bei einer vortrefflichen Tante aufwachsen darf, 
welche dem 15 jährigen Mädchen alle wünschenswerte 
Herzens- und Geistesbildung gegeben hat, und es nur 
unterläßt, das Kind über das Wesen der Geschlechts¬ 
liebe aufzuklären, da sie der Reinheit seiner Empfin¬ 
dungen sicher zu sein glaubt. Natürlich tritt nun in 
Juliette jenes vielbehandelte und immer wieder reizende 
Problem der unbewußten Neigung des unerfahrenen Mäd¬ 
chens zum Manne in Erscheinung. Die Skala ihrer Emp¬ 
findungen entwickelt sich nach einem Schema, das sehr 
stark auf die „Ecole des femmes“ zurückdeutet, nämlich 
im Verhältnis zu zwei Männern, dem einen, den sie lieben 
soll und dem anderen, den sie liebt. Nur ist dieser 
erstere, der Protege der Mutter, selbst ein „edler Mensch, 
der freundlich verzichten kann, und die eigentliche Ge¬ 
genaktion fällt der eitlen und eigenwilligen Mutter zu, 
da die Tante sehr bald auf die Seite der Liebenden tritt. 
Über die Entstehung dieser Liebe wird von Juliette 
selbst berichtet in einem Auftritte, dessen Anlage sicher 
auf die berühmte Beichtszene bei Moliere 179 ) zurück¬ 
geht. Juliette, die nie etwas von Liebe erfahren hat, und 



nur die Freundschaft als höchste Tugend kennt, schlief 
einmal ein und fand beim Erwachen einen Mann zu ihren 
Füßen. Gleich tritt das „je ne sais quoi“ in Aktion: 180 ) 
„Ich will aufstehen, ich will entfliehen, meine Kräfte 
schwinden, meine Füße versagen mir, meine Stimme 
erlöscht auf meinen Lippen.“ usw. Auch das Motiv 
eines sich selbst mißverstehenden Mitleidens mit dem 
Liebenden klingt an. Die typische Agnesenunwissenheit 
spricht aus Sätzen, wie 181 ) „Liebe, sagte ich ihm, ja wenn 
es noch Freundschaft wäre! 182 ) Er sagte mir, daß er 
meine Unschuld verehre, anfänglich glaubte ich, das sei 
eine Beschimpfung.“ Bekannt ist uns auch schon die 
unbedingte Vertrauensseligkeit auf alles, was man ihr 
sagt: 183 ) „Aber Mama, er hat mir ja gesagt, daß er 
sterben müßte, wenn er mich nicht mehr sehen sollte“. 
Ihre Offenheit ist ohne jene Beimischung instinktiver 
weiblicher List, welche den Charakter der Agnese so tief 
lebenswahr macht. Sie bittet unter anderem den un¬ 
willkommenen Bewerber, sie dem anderen, den sie lieber 
hat, ;abzugeben. 

In die große Unterredung, 181 ) die sie mit ihrem Lieb¬ 
haber hat, spielen alle die eben aufgezählten Nuancen 
mit hinein, auch der viel angewandte Hinweis auf die 
rührende Wirkung des Vogelgesangs fehlt nicht. 185 ) Die 
Pikanterie, die über Juliettes psychologischer Entwicklung 
liegt, ist mit ziemlich grober Absicht verschärft, indem 
um die Worte: Freundschaft, Liebe, Heirat und dergl. 
mit jener breiten Zweideutigkeit herumgesprochen wird, 
wie wir sie schon in Uhlichs „Mohr“ 186 ) so unangenehm 
bemerkt haben. So sagt Juliette z. B. zu dem Be¬ 
werber, den sie abweisen möchte: 187 ) „Heiraten Sie mich, 
dann werden Sie mein Herr und Meister sein, denn man 
hat mir es gesagt und wir werden Lindorn (den Ge¬ 
liebten) zu uns kommen lassen, er soll unser Freund 
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einem Franzosen entlehnt, dem dam als so beliebten, viel- 
gelebener, und .iel naihgeahmten MarmönteI 1J,; ). und zwar 
einer der „Cortes moraux** .X'amite ä I'epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, sc 
liegt dies sicher in der Zeitstromung. der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels ,.junger Indianerin“, 
der „Inkle und Variko“-5toffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 1,! ) An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Oegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bijscn“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke aufbieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein- 
steilt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 






arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
aus! .seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
ik'ein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht ihn deshalb nicht; auch hier also Aufleh¬ 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eine leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 

den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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wohl zum ersten Male auf die deutsche naive Lustspiel¬ 
wilde angewandt, nämlich die Unvertrautheit mit den 
äußeren Umgangsformen. Zwar hat ihr die gute Julie 
vieles beigebracht „aber über einen Punkt“ erzählt sie 
„sind wir nicht einig. Wen sie liebt, den heißt sie du*, 
und das „Sie“ will sie sich durchaus nicht einreden 
lassen. Als ich ihr eines Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei, einander zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde“ usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co- 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint. 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Steinchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne .comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 
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deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden könnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den Höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1759 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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lieben. Aus ihnen schöpfte er dann die Anregung zu fast 
allen seinen folgenden Operettentexten, und die Naiven, 
die im Mittelpunkt dieser Werkchen stehen, sind nur 
übersetzte und mehr oder weniger ungefärbte franzö¬ 
sische Originale. Die Geschichte dieses französischen 
Original-Singspiels reicht freilich bis in die dreißiger Jahre 
und darüber hinaus zurück; aber der erste literarische 
Höhepunkt, der für uns in Betracht kommt, wird doch 
erst 1751 erreicht mit der Favart'schen „Chercheuse 
d’esprit“, 199 ) in welcher ein junges, etwas dummes Mäd¬ 
chen sich aufmacht, um den ihr mangelnden Geist zu 
suchen, bis natürlich die Liebe ihre Lehrerin wird. 

Das erste Favart’sche Lustspiel jedoch, das durch 
Weise in die deutsche Literatur eingeführt wurde, ist 
die erst 1753 herausgebrachte 2aktige Operette „Ninette 
ä la cour“. 200 ) Das Thema dieses reizenden Stückchens 
ist schon im Titel gegeben: Ein Bauernmädchen am 
Hof, Entfaltung der ländlichen Naivität an ihrem Kon¬ 
trast, der raffinierten Bildung. Dagegen tritt die eigent¬ 
liche Liebesnaivität stark zurück. Ninette liebt ihren 
Colas wirklich und weiß es auch, es ist sogar unschul¬ 
dige Koketterie, wenn sie sich verleiten läßt, auf den 
schlüpfrigen Boden des Palastes zu gehen. Den Ver¬ 
führungen und Verlockungen dort, vor allem durch den 
galanten Fürsten, hält sie bewußt Stand und geht schließ¬ 
lich recht klug auf eine Intrigue ein, die sie aus ihrer 
peinlichen Situation befreit. Als eigentliche Naivität bleibt 
daher jene Unvertrautheit des Landkindes mit der glän¬ 
zenden, scheinbar besseren und glücklicheren Lebens¬ 
art der Großen. Der Unterschied der Stände, wie er 
im „Teufel“ eine so große Rolle spielte, ist durch 
den Gegensatz von Stadt und Land verschärft. Wir 
fanden dieses Motiv des Kontrastes von Stadt und Land 
in der deutschen Literatur von den Schäferspielen her an- 



klingend, vor, aber die eigentliche Ausbildung, die große 
Popularität erlangte es erst, als es Weiße von Favart 
her dem breiten Publikum mundgerecht machte. 

Das Verhältnis des deutschen Textes zum Original, 
nicht nur der Ninette, sondern aller von Weiße übertra¬ 
genen bezw. bearbeiteten Stücke läßt sich am besten mit 
den Worten Minors charakterisieren. 201 ) „Der Dialog ist 
aus dem Französischen in freie Prosa übertragen, oft er¬ 
weitert, vielfach umgestaltet; er verliert natürlich durch 
all diese Momente an Adel und Feinheit. Aus Dialog¬ 
stellen macht Weise wiederholt Lieder und umgekehrt 
wieder löst er die Lieder des Originals in Dialogstellen 
auf“. Betrachten wir nun dieses „Lottchen am Hofe“ 202 ) 
genauer, da es für die ganze Gattung der naiven Land¬ 
kinder, mit denen in der Folge die deutschen Bühnen über¬ 
schwemmt werden, ein so typisches Beisp ; el und Vorbild ist, 
daß wir dann bei vielen Gestalten nur noch die mehr 
oder minder umfassenden Modifikationen zu konstatie¬ 
ren brauchen. Da eine Naive sich nicht oder nur unklar 
als solche erkennen darf, läßt Favart ähnlich wie Mo- 
liere in der „Frauenschule“ 203 ) die allgemeinsten Cha¬ 
rakterzüge des Mädchens durch die Äußerungen der an¬ 
deren Personen über sie festlegen. Und da wir in der 
Blütezeit Rousseau’scher Natursehnsucht stehen, wird der 
Ton fast neidischer Bewunderung angeschlagen. In der 
Beschreibung, die der verliebte Fürst vön Lottchen gibt, 
sind allerdings die eigentlichen Schlagworte „c’est la 
nature simple et pure“ 204 ) unubersetzt geblieben. Sonst 
bleibt Weiße ziemlich originalgetreu. 205 ) „Ihr Schmück 
ist Sittlichkeit (sa parure est la decence), liebenswürdige 
Einfalt (aimable simplicite), edle Freimütigkeit (frari- 
chise honete); dagegen muß es dahingestellt bleiben, ob 
Weiße für das gerade hier so wichtige „modestie ingenue“ 
mit „ungekünstelter Bescheidenheit“ einen ganz entspre- 
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weit ist wieder naiv, denn sie läßt sich durch die Aussicht, 
schöner zu werden, damit sie ihre Görge (Colas) mehr 
liebt, verleiten, an den Hof zu gehen, 210 ) und kann die 
Entrüstung ihres Bräutigams darüber nicht recht begrei¬ 
fen: 211 ) „Wenn er, der Fürst, mich nun liebt, das ist 
ja Weiter von "keiner Folge. Muß ich ihn denn auch lieben, 
wenn er mich' liebt?“ Auch die fast allen Naiven von 
Agnese her eigene Vertrauensseligkeit fehlt Lottchen 
nicht: „Der Herr ist ja am Hof erzogen, wie könnte 
er da wohl böse sein!“ 

Diesem Zug verwandt ist die kindliche Freude, die 
sie wie die Schustersfrau zunächst an all dem Glanz 
findet: „Da klebt eitel Gold an den Wänden, mehr als 
ich je einzeln gesehen habe, und die schönen Bilder! Da 
laufen die Menschen auf der Leinwand herum, als wenn 
sie wahrhaft lebten“. Aber bald ist es nicht mehr der 
blosse Kontrast, an dem sich ihre Naivität zeigt, sondern 
der Konflikt, in welchen ihr natürliches Empfinden mit 
dem kultivierten ihrer Umgebung gerät. Ähnlich wie 
im „Teufel“ 212 ) kommen diese Empfindungen zunächst 
in einer großen Toilettenszene 213 ) zum Ausdrucke. Auch 
hier ist Weiße viel ausführlicher aber auch unfeiner 
und derber als sein Original. Auch hier häufen sich die 
Womischen Mißverständnisse: „Was soll ich mit den 
Dingern (den Armbändern) am Arme? Ich lasse mir die 
Hände nicht binden. O weh, du erwürgst mich (mit dem 
Halsband). Ich bin keine Madame, ich heiße Lotte“. 
Einmal zeigt Lottchen eine leise Verwandtschaft mit 
den jiaiven Wilden ä la Corally und Betty, wenn sie 
eine Brillantnadel wegwirft, um nach' Blumen zu greifen, 
die zu ihrem aufrichtigen Kummer falsche sind, und dann 
muß der Reifrock für die wiedererwachende Lustigkeit 
Verhalten. Nachdem sie so unbewußt über die Unnatur 
der modischen Kleidung zu Gericht gesessen ist, kommen 



wie sie sich bei Pfeffel darstellt, ein Spätling des, eigent¬ 
lichen Agnesentypus, bereichert um die gutherzige Salon¬ 
offenherzigkeit, wie sie uns schon im „Liebhaber nach 
der Mode“ entgegengetreten ist und, ebenfalls eigentlich 
französischen Ursprungs, aus den feingeschliffenen Kon¬ 
versationsstücken von Destouches und anderen her¬ 
kommt; und dann spielen allerdings Gedanken von ent¬ 
schieden Rousseau’scher Färbung mit. Juliette’s Naivi¬ 
tät ist durchaus nicht das Produkt einer zwangvollen, 
flicht einmal einer unvernünftigen Erziehung, sondern 
es wird als ein Glück für sie dargestellt, daß: sie nicht' 
in der Stadt von der Mutter, einer vergnügungssüchtigen 
Weltdame, erzogen worden ist, sondern daß sie auf dem 
Lande, bei einer vortrefflichen Tante aufwachsen darf, 
welche dem 15 jährigen Mädchen alle wünschenswerte 
Herzens- und Geistesbildung gegeben hat, und es nur 
unterläßt, das Kind über das Wesen der Geschlechts¬ 
liebe aufzuklären, da sie der Reinheit seiner Empfin¬ 
dungen sicher zu sein glaubt. Natürlich tritt nun in 
Juliette jenes vielbehandelte und immer wieder reizende 
Problem der unbewußten Neigung des unerfahrenen Mäd¬ 
chens zum Manne in Erscheinung. Die Skala ihrer Emp¬ 
findungen entwickelt sich nach einem Schema, das sehr 
stark auf die „Ecole des femmes“ zurückdeutet, nämlich 
im Verhältnis zu zwei Männern, dem einen, den sie lieben 
soll und dem anderen, den sie liebt. Nur ist dieser 
erstere, der Protege der Mutter, selbst ein „edler Mensch, 
der freundlich verzichten kann, und die eigentliche Ge¬ 
genaktion fällt der eitlen und eigenwilligen Mutter zu, 
da die Tante sehr bald auf die Seite der Liebenden tritt. 
Über die Entstehung dieser Liebe wird von Juliette 
selbst berichtet in einem Auftritte, dessen Anlage sicher 
auf die berühmte Beichtszene bei Moliere 179 ) zurück¬ 
geht. Juliette, die nie etwas von Liebe erfahren hat, und 
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nur die Freundschaft als höchste Tugend kennt, schlief 
einmal ein und fand beim Erwachen einen Mann zu ihren 
Füßen. Gleich tritt das „je ne sais quoi“ in Aktion: 180 ) 
„Ich will aufstehen, ich will entfliehen, meine Kräfte 
schwinden, meine Füße versagen mir, meine Stimme 
'erlöscht auf meinen Lippen.“ usw. Auch das Motiv 
eines sich selbst mißverstehenden Mitleidens mit dem 
Liebenden klingt an. Die typische Agnesenunwissenheit 
spricht aus Sätzen, wie 181 ) „Liebe, sagte ich ihm, ja wenn 
es noch Freundschaft wäre! 182 ) Er sagte mir, daß er 
meine Unschuld verehre, anfänglich glaubte ich, das sei 
eine Beschimpfung.“ Bekannt ist uns auch schon die 
unbedingte Vertrauensseligkeit auf alles, was man ihr 
sagt: 183 ) „Aber Mama, er hat mir ja gesagt, daß er 
sterben müßte, wenn er mich nicht mehr sehen sollte“. 
Ihre Offenheit ist ohne jene Beimischung instinktiver 
weiblicher List, welche den Charakter der Agnese so tief 
lebenswahr macht. Sie bittet unter anderem den un¬ 
willkommenen Bewerber, sie dem anderen, den sie lieber 
hat, ;abzugeben. 

In die große Unterredung, 181 ) die sie mit ihrem Lieb¬ 
haber hat, spielen alle die eben aufgezählten Nuancen 
mit hinein, auch der viel angewandte Hinweis auf die 
rührende Wirkung des Vogelgesangs fehlt nicht. 185 ) Die 
Pikanterie, die über Juliettes psychologischer Entwicklung 
liegt, ist mit ziemlich grober Absicht verschärft, indem 
um die Worte: Freundschaft, Liebe, Heirat und dergl. 
mit jener breiten Zweideutigkeit herumgesprochen wird, 
wie wir sie schon in Uhlichs „Mohr“ 186 ) so unangenehm 
bemerkt haben. So sagt Juliette z. B. zu dem Be¬ 
werber, den sie abweisen möchte: 187 ) „Heiraten Sie mich, 
dann werden Sie mein Herr und Meister sein, denn man 
hat mir es gesagt und wir werden Lindorn (den Ge¬ 
liebten) zu uns kommen lassen, er soll unser Freund 
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sein“ usw. Oder auch am Schluß, als alles sich in 
Wohlgefallen aufgelöst hat und alles der Vereinigung zu¬ 
stimmt, frägt Juliette noch: 188 ) „Was sagen Sie, ich soll 
ihn auch heiraten? O wenn die Heirat mir auferlegt ihn 
zu lieben, so beteure ich Ihnen, daß man mich nicht 
dazu wird {zwingen dürfen/' 

Während Pfeffel in diesen beiden Stücken nichts 
weiter als eine gute Übersetzung französischer Originale 
lieferte und liefern wollte, gibt uns Chr. Fel. Weiße 
gleich im Jahr darauf ein Original-Schauspiel mit einer 
naiven Heldin, das heißt auch er hat die Grundzüge 
seines Lustspiels, „die Freundschaft auf der Probe“ 189 ) 
einem Franzosen entlehnt, dem damals so beliebten, viel¬ 
gelesenen und viel nachgeahmten Marmontel 190 ), und zwar 
einer der „Contes moraux“ „L’amite ä l’epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, so 
liegt dies sicher in der Zeitströmung, der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels „junger Indianerin“, 
der „Inkle und Yariko“-Stoffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 191 } An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Gegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bösen“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke aufbieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein¬ 
stellt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 



arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
auä .seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
k'ein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht ihn deshalb nicht; auch hier also Aufleh¬ 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eine leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck 1 ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, 4 em tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 
den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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wohl zum ersten Male auf die deutsche naive Lustspiel¬ 
wilde angewandt, nämlich die Unvertrautheit mit den 
äußeren Umgangsformen. Zwar hat ihr die gute Julie 
vieles beigebracht „aber über einen Punkt“ erzählt sie 
„sind wir nicht einig. Wen sie liebt, den heißt sie dUv 
und das „Sie“ will sie sich durchaus nicht einreden 
lassen. Als ich ihr eines Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei, einander zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde“ usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co- 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint. 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Steinchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne .comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 



deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden könnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1759 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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Auch übt er nicht bloß mit seinen naiven Äußerungen 
eine überlegene Kritik an der Gesellschaft, in die er hin¬ 
eingerät, sondern seine persönlichen Schicksale sprechen 
das Verdammungsurteil über Europa und die Europäer. 
Sind die leidigen Bekehrungsversuche, die von den from¬ 
men Christen an dem blinden Heiden gemacht werden, der 
unbewußt besser und christlicher ist als sie, eher komisch, 
so hat das Geschick 1 , mit dem er in der verseuchten Hoi- 
atmosphäre seine Ungeschicklichkeit im Lügen und In- 
triguieren büßt, etwas wahrhaft tragisches. 

Nun stehen zunächst weder die „Julie“ und der 
„Emile“, noch der „Ingenu“ in einem ganz unmittelbaren 
Zusammenhänge mit der Erscheinung der weiblichen Nai¬ 
ven auf der Bühne; aber sie sind die ersten Höhepunkte 
'einer Strömung, aus welcher ein im übrigen mittel¬ 
mäßiges Produkt, das Lustspiel „La jeune Indienne“ 168 ) 
von Chamfort, 1764 hervorgegangen zu sein scheint. Diese 
„jeune Indienne“ ist in der Tat eine Bearbeitung jener 
Spectator-Episode von Inkle and Yariko, auch eine Art 
Fortsetzung und Auflösung des Konflikts, wie ihn Bodmer 
und Gessner in anderer Form angestrebt hätten. Nur 
gestattet sich 1 der französische Autor umfassende Ände¬ 
rungen in den Voraussetzungen. Beiton (Inkle) hat zwar 
die junge Wilde Betty (Yariko), von welcher er aus dem 
Schiffbruch gerettet und gepflegt worden ist, verführt 
und sie von ihrer Heimat weggebracht, aber er ist kein 
so schlechter Mensch, sie bei erster Gelegenheit als 
Sklavin zu verschachern, sondern er denkt wirklich daran, 
sie zu heiraten und gerät erst in einen Gewissenskonflikt, 
als er die Wilde in europäischer Umgebung sieht und ihm 
außerdem eine Heirat mit der liebenswürdigen, reichen 
Arabelle, der Cousine seines besten Freundes Milford, 
in sicherer Aussicht steht. Im Hause von Arabelle's 
Vater spielt sich die Handlung ab. Betty, die nichts 



von dem möglichen Unglück ahnt, das sie bedroht, hat 
in der neuartigen sie verwirrenden Umgebung nur ein 
sicheres Gefühl: Beiton liebt sie und wird sie nicht ver¬ 
lassen. Allem andern, was um sie ist, Verhältnissen, 
Kultur, äußere Bildung, steht sie unwissend und ängst¬ 
lich gegenüber und muß sich alles erst mühsam erklären 
lassen. Die naive Frage tritt in ihre Rolle. Die we¬ 
sentliche Besonderheit von Bettys Charakter, gegenüber 
dem ihrer meisten Vorgängerinnen, ist die, daß nicht 
mehr die Liebe als solche jenes große Unbekannte ist, 
nach welchem innere und äußere Regungen streben, son¬ 
dern die Kultur, und zwar die äußerliche Scheinkültur, 
welche die Liebe verdeckt, und verdirbt. Die Idee von 
dem eingebildeten, relativen Wert des Goldes, wie sie 
zuerst im „Robinson“ auftaucht, wird von Chamfort reich¬ 
lich ausgenutzt. 169 ) Als Betty von Beiton daran gemahnt 
wird, daß zum Leben nicht nur Liebe, sondern auch 
Reichtum, das heißt Gold gehört, erinnert sie ihn daran, 
daß es ihnen vier Jahre lang vollkommen unnütz war. 
Entsprechend naiv steht sie dem Begriff der Armut 
gegenüber: „Manquer d’un vetement, d’un abri, d’un repas, 
voilä la ipauvrete“ meint sie und auf Beitons Hinweis 
auf eine Art andere Armut: „Une autre paurete? Vous 
en avez donc deux?“ In analoger Weise will es ihr nicht 
eingehen, daß sich in Europa die Leute nicht mit Gold 
oder was sie sonst brauchen, freundschaftlich aushelfen, 
daß es entehrend für Frauen sein soll, zu arbeiten und 
dergleichen. 170 ) 

Daß in Beiton auch nur der Gedanke einer Untreue 
keimen kann, ist ihr natürlich nicht verständlich. Ebenso 
wenig, daß die vielgerühmten europäischen Gesetze ihr 
keinen Schutz gegen einen solchen Frevel gewähren soll¬ 
ten. 171 ) Immer noch gehört das „je ne vous entends 
pas“ „je ne vous comprends pas“ zu den stehendsten 
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Redensarten im Munde der Naiven. Nur bezieht es sieb 
auf andere Objekte. Fast ab Vorausnahme des Voltaire' 
sehen 172 ) Gedankens klingt die Schlußpointe der „jeune 
Indienne“. Betty hat durch ihre unschuldige Grazie aller 
Herzen für sich gewonnen und für den beschämten Belton 
alle Hindernisse beseitigt und wird nun vom Notar ge¬ 
traut , versteht aber natürlich den Sinn der Zeremonie 
nicht und meint : 173 ) „Quoi sans cet homme noir je n’aurai 
pu A’aimer?“, recht aus dem Empfinden der Zeit hinaus 
eine Glorifikation des natürlichen Gefühls gegenüber der 
Kulturkonvention. 

Dies der Inhalt des französischen Naivenstückes, wie 
es 2 Jahre später verdeutscht in Pf eff eis „Theatralischer 
Bibliothek nach französischen Mustern“ erschien. 174 ) Diese 
sich in mehreren Bänden über einige Jahre erstreckende 
Sammlung von Übertragungen und Bearbeitungen fran¬ 
zösischer Stücke, von einem achtenswerten Schriftsteller 
veranstaltet, zeigt an sich, wie sehr vor dem Durch¬ 
dringen Lessings, französisches Muster beliebt und be¬ 
gehrt war. Und in der Auswahl der Stücke ist sie für 
den Geschmack jener Jahre recht typisch. Die Über¬ 
setzung der „jungen Indianerin“ ist von Pfeffel selbst 
besorgt, aus Versen in Prosa, nicht ganz wörtlich, aber 
inhaltlich, soweit es uns hier interessiert, durchaus getreu 
übertragen. 

Daß es gerade die Gestalt der Betty war, welche die 
Aufnahme des Stückes in die Sammlung veranlaßte, zeigt 
nicht nur die Vorrede, sondern auch ein mitveröffent¬ 
lichter eigener Entwurf Pfeffels zu einem „Inkle und 
Yaiiko“-Drama,' welches in den Voraussetzungen sich 
genauer an den „Zuschauer“ halten sollte, in welchem 
jedoch der Naivität als solcher offenbar keine große 
Rolle zugeteilt war. 

Das aber Pfeffel gerade wieder diese und ihre sichere 
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Wirkung auf das Publikum recht wohl einzuschätzen 
wußte, zeigt der Umstand, daß der gleiche Band der 
„Theatralischen Bibliothek“ noch ein anderes Stück ent¬ 
hält, in dessen Mittelpunkt eine Naive steht. Es ist 
die Übertragung eines im Vorjahre 1765 erschienenen 
einaktigen Lustspiels von P. Marin „L’amante ingenue“, 
„die verliebte Unschuld“. 175 ) Wie viele Theaterschrift¬ 
steller hat auch Marin aus einer Sammlung kleiner, schlüpf¬ 
riger Geschichten im Stile Marmontel’s geschöpft, den 
„Contes moreaux“ der Madame Uncy, 176 ) aus einer Er¬ 
zählung „Les gräces de Pingenuite“. In einer von Pfeffel 
wiedergegebenen Vorrede behauptet Marin, bis auf ein¬ 
zelne Sätze die Erzählung benützt zu haben und Pfeffel 
selbst hat nach seiner Angabe, 177 ) von kritischen Be¬ 
merkungen Marins angeregt, mit der Übertragung eine 
Umarbeitung verbunden und wenn auch nichts direkt dar¬ 
auf hinweist, so wäre es schon möglich, daß sich diese 
Umarbeitung auch auf die naiven Züge der Heldin er¬ 
streckt. 

Schon die französischen Titel, die wir kennen, 
„Pamante ingenue“ und „les graces des Pingenuite“ geben 
uns Anlaß zu einer interessanten Bemerkung, nämlich 
daß die Bezeichnung Agnese als allgemein gültiger 
Ausdruck für eine Naive hinter der Bezeichnung „in- 
g 6 n u e“ zurückzutreten beginnt, noch ehe Voltaire in 
seinem Roman diesem Begriff eine klassische Gestaltung 
substituierte. Ich kann die Geschichte dieses Wortes hier 
nicht in ihre Anfänge zurückverfolgen. Jedenfalls wendet es 
auchChamfortschon aufseine Betty an; 178 ) dennoch kann 
das, übrigens unübersetzbare Wort noch nicht jene eigene 
Nuance gehabt haben, die ihm von Voltaire aufgeprägt 
worden ist, nämlich eines oder einer naiven Wilden. Denn 
Marins Heldin Juliette steht diesem speziellen Ingenue- 
Charakter durchaus fern, und ist vielmehr, wenigstens 
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wie sie sich bei Pfeffel darstellt, ein Spätling des eigent¬ 
lichen Agnesentypus, bereichert um die gutherzige Salon - 
Offenherzigkeit, wie sie uns schon im „Liebhaber nach 
der Mode“ entgegengetreten ist und, ebenfalls eigentlich 
französischen Ursprungs, aus den feingeschliffenen Kon¬ 
versationsstücken von Destouches und anderen her¬ 
kommt; und dann spielen allerdings Gedanken von ent¬ 
schieden Rousseau’scher Färbung mit. Juliette’s Naivi¬ 
tät ist durchaus nicht das Produkt einer zwangvollen, 
nicht einmal einer unvernünftigen Erziehung, sondern 
es wird als ein Glück für sie dargestellt, daß sie nicht' 
in der Stadt von der Mutter, einer vergnügungssüchtigen 
Weltdame, erzogen worden ist, sondern daß sie auf dem 
Lande, bei einer vortrefflichen Tante aufwachsen darf, 
welche dem 15 jährigen Mädchen alle wünschenswerte 
Herzens- und Geistesbildung gegeben hat, und es nur 
unterläßt, das Kind über das Wesen der Geschlechts¬ 
liebe aufzuklären, da sie der Reinheit seiner Empfin¬ 
dungen sicher zu sein glaubt. Natürlich tritt nun in 
Juliette jenes vielbehandelte und immer wieder reizende 
Problem der unbewußten Neigung des unerfahrenen Mäd¬ 
chens zum Manne in Erscheinung. Die Skala ihrer Emp¬ 
findungen entwickelt sich nach einem Schema, das sehr 
stark auf die „Ecole des femmes“ zurückdeutet, nämlich 
im Verhältnis zu zwei Männern, dem einen, den sie lieben 
soll und dem anderen, den sie liebt. Nur ist dieser 
erstere, der Protege der Mutter, selbst ein „edler Mensch, 
der freundlich verzichten kann, und die eigentliche Ge¬ 
genaktion fällt der eitlen und eigenwilligen Mutter zu, 
da die Tante sehr bald auf die Seite der Liebenden tritt. 
Über die Entstehung dieser Liebe wird von Juliette 
selbst berichtet in einem Auftritte, dessen Anlage sicher 
auf die berühmte Beichtszene bei Moliere 179 ) zurück¬ 
geht. Juliette, die nie etwas von Liebe erfahren hat, und 



nur die Freundschaft als höchste Tugend kennt, schlief 
einmal ein und fand beim Erwachen einen Mann zu ihren 
Füßen. Gleich tritt das „je ne sais quoi“ in Aktion: 180 ) 
„Ich will aufstehen, ich will entfliehen, meine Kräfte 
schwinden, meine Füße versagen mir, meine Stimme 
erlöscht auf meinen Lippen.“ usw. Auch das Motiv 
eines sich selbst mißverstehenden Mitleidens mit dem 
Liebenden klingt an. Die typische Agnesenunwissenheit 
spricht aus Sätzen, wie 181 ) „Liebe, sagte ich ihm, ja wenn 
es noch Freundschaft wäre! 182 ) Er sagte mir, daß er 
meine Unschuld verehre, anfänglich glaubte ich, das sei 
eine Beschimpfung.“ Bekannt ist uns auch schon die 
unbedingte Vertrauensseligkeit auf alles, was man ihr 
sagt: 183 ) „Aber Mama, er hat mir ja gesagt, daß er 
sterben müßte, wenn er mich nicht mehr sehen sollte“. 
Ihre Offenheit ist ohne jene Beimischung instinktiver 
weiblicher List, welche den Charakter der Agnese so tief 
lebenswahr macht. Sie bittet unter anderem den un¬ 
willkommenen Bewerber, sie dem anderen, den sie lieber 
hat, ;abzugeben. 

In die große Unterredung, 181 ) die sie mit ihrem Lieb¬ 
haber hat, spielen alle die eben aufgezählten Nuancen 
mit hinein, auch der viel angewandte Hinweis auf die 
rührende Wirkung des Vogelgesangs fehlt nicht. 185 ) Die 
Pikanterie, die über Juliettes psychologischer Entwicklung 
liegt, ist mit ziemlich grober Absicht verschärft, indem 
um die Worte: Freundschaft, Liebe, Heirat und dergl. 
mit jener breiten Zweideutigkeit herumgesprochen wird, 
wie wir sie schon in Uhlichs „Mohr“ 180 ) so unangenehm 
bemerkt haben. So sagt Juliette z. B. zu dem Be¬ 
werber, den sie abweisen möchte: 187 ) „Heiraten Sie mich, 
dann werden Sie mein Herr und Meister sein, denn man 
hat mir es gesagt und wir werden Lindorn (den Ge¬ 
liebten) zu uns kommen lassen, er soll unser Freund 
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sein“ usw. Oder auch am Schluß, als alles sich in 
Wohlgefallen aufgelöst hat und alles der Vereinigung zu¬ 
stimmt, frägt Juliette noch: 188 ) „Was sagen Sie, ich soll 
ihn auch heiraten? O wenn die Heirat mir auferlegt ihn 
zu lieben, so beteure ich Ihnen, daß man mich nicht 
dazu wird jjzwingen dürfen.“ 

Während Pfeffel in diesen beiden Stücken nichts 
weiter als eine gute Übersetzung französischer Originale 
lieferte und liefern wollte, gibt uns Chr. Fel. Weiße 
gleich im Jahr darauf ein Original-Schauspiel mit einer 
naiven Heldin, das heißt auch er hat die Orundzüge 
seines Lustspiels, „die Freundschaft auf der Probe“ 189 ) 
einem Franzosen entlehnt, dem damals so beliebten, viel¬ 
gelesenen und viel nachgeahmten Marmontel 190 ), und zwar 
einer der „Contes moraux“ „L’amite ä l’epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, so 
liegt dies sicher in der Zeitströmung, der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels „junger Indianerin“, 
der „Inkle und Yariko“-Stoffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 191 ) An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Gegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bösen“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke aufbieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein¬ 
stellt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 
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arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
auS seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
kein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht ihn deshalb nicht; auch hier also Aufleh¬ 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eine leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck 1 ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, idem tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 
den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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bvseu. Ais ich ihr ex es Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei. txasder zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde** usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co- 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Sternchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sic ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 



deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden konnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1759 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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lieben. Aus ihnen schöpfte er dann die Anregung zu fast 
allen seinen folgenden Operettentexten, und die Naiven, 
die im Mittelpunkt dieser Werkchen stehen, sind nur 
übersetzte und mehr oder weniger ungefärbte franzö¬ 
sische Originale. Die Geschichte dieses französischen 
Original-Singspiels reicht freilich bis in die dreißiger Jahre 
und darüber hinaus zurück; aber der erste literarische 
Höhepunkt, der für uns in Betracht kommt, wird doch 
erst 1751 erreicht mit der Favart'schen „Chercheuse 
d'esprit“, 199 ) in welcher ein junges, etwas dummes Mäd¬ 
chen sich aufmacht, um den ihr mangelnden Geist zu 
suchen, bis natürlich die Liebe ihre Lehrerin wird. 

Das erste Favart’sche Lustspiel jedoch, das durch 
Weise in die deutsche Literatur eingeführt wurde, ist 
die erst 1753 herausgebrachte 2aktige Operette „Ninette 
ä la cour“. 200 ) Das Thema dieses reizenden Stückchens 
ist schon im Titel gegeben: Ein Bauernmädchen am 
Hof, Entfaltung der ländlichen Naivität an ihrem Kon¬ 
trast, der raffinierten Bildung. Dagegen tritt die eigent¬ 
liche Liebesnaivität stark zurück. Ninette liebt ihren 
Colas wirklich und weiß es auch, es ist sogar unschul¬ 
dige Koketterie, wenn sie sich verleiten läßt, auf den 
schlüpfrigen Boden des Palastes zu gehen. Den Ver¬ 
führungen und Verlockungen dort, vor allem durch den 
galanten Fürsten, hält sie bewußt Stand und geht schließ¬ 
lich recht klug auf eine Intrigue ein, die sie aus ihrer 
peinlichen Situation befreit. Als eigentliche Naivität bleibt 
daher jene Unvertrautheit des Landkindes mit der glän¬ 
zenden, scheinbar besseren und glücklicheren Lebens¬ 
art der Großen. Der Unterschied der Stände, wie er 
im „Teufel“ eine so große Rolle spielte, ist durch 
den Gegensatz von Stadt und Land verschärft. Wir 
fanden dieses Motiv des Kontrastes von Stadt und Land 
in der deutschen Literatur von den Schäferspielen her an- 



klingend, vor, aber die eigentliche Ausbildung, die große 
Popularität erlangte es erst, als es Weiße von Favart 
her dem breiten Publikum mundgerecht machte. 

Das Verhältnis des deutschen Textes zum Original, 
nicht nur der Ninette, sondern aller von Weiße übertra¬ 
genen bezw. bearbeiteten Stücke läßt sich am besten mit 
den Worten Minors charakterisieren. 201 ) „Der Dialog ist 
aus dem Französischen in freie Prosa übertragen, oft er¬ 
weitert, vielfach umgestaltet; er verliert natürlich durch 
all diese Momente an Adel und Feinheit. Aus Dialog¬ 
stellen macht Weise wiederholt Lieder und umgekehrt 
wieder löst er die Lieder des Originals in Dialogstellen 
auf“. Betrachten wir nun dieses „Lottchen am Hofe“ 202 ) 
genauer, da es für die ganze Gattung der naiven Land¬ 
kinder, mit denen in der Folge die deutschen Bühnen über¬ 
schwemmt werden, ein so typisches Beisp ; el und Vorbild ist, 
daß wir dann bei vielen Gestalten hur noch die mehr 
oder minder umfassenden Modifikationen zu konstatie¬ 
ren brauchen. Da eine Naive sich nicht oder nur unklar 
als solche erkennen darf, läßt Favart ähnlich wie Mo- 
liere in der „Frauenschule“ 203 ) die allgemeinsten Cha¬ 
rakterzüge des Mädchens durch die Äußerungen der an¬ 
deren Personen über sie festlegen. Und da wir in der 
Blütezeit Rousseau’scher Natursehnsucht stehen, wird der 
Ton fast neidischer Bewunderung angeschlagen. In der 
Beschreibung, die der verliebte Fürst vön Lottchen gibt, 
sind allerdings die eigentlichen Schlagworte „c’est Ia 
nature simple et pure“ 204 ) uriübersetzt geblieben. Sonst 
bleibt Weiße ziemlich originalgetreu. 205 ) „Ihr Schmück 
ist Sittlichkeit (sa parure est la decence), liebenswürdige 
Einfalt (aimable simplicite), edle Freimütigkeit (frari- 
chise honete); dagegen muß es dahingestellt bleiben, ob 
Weiße für das gerade hier so wichtige „modestie ingenue“ 
mit „ungekünstelter Bescheidenheit“ einen ganz entspre- 
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f/if> d*r brav* Te?e ert rckirte Nahitit in der 
Liebe nicht an? ebenem Artrieö hfnzn ge f n g t hat, ist 
eigentlich selb* rrerv? arisch. Dagegen fühlte er sich bei 
der Ausmalung des kcrsch« Kc-ntrastes von ländlicher 
Einfalt und höfischem Raffinement so behaglich, daß sich 
die von Minor—') angemerkten Erweiterungen meist auf 
die dazu gehörigen Szenen erstrecken, obgleich diese 
*chon im Original nicht schlecht bedacht sind. Alle 
erdenklichen Sitten und Unsitten der großen Weh erschei¬ 
nen in den Äußerungen der lieben Unschuld in einem nicht 
gerade verzerrten, aber komisch entstellten Abbilde, das 
um so wirksamer ist. da es zunächst nur aus aufrichtiger 
Bewunderung hervorgeht. Da gibt sie z. B. eine, von 
Weiße eingeschobene Beschreibung:* 03 ) „Vor ein paar 
Tagen sah ich den Grafen Filibert, der lebt am Hofe. 
Er hat eine große, vornehme Madame bei sich. Ach muß 
die vornehm sein. Die Leute sagten, es wäre eine Tän¬ 
zerin von der O.-O.-Op —. Alle zwei saßen in einem gol¬ 
denen Glaskästen und nebenher ritten ein paar allerliebste 
Jungen, die glaube ich Pagen heißen.“ Also der alte 
Effekt der komischen Begriffsunkenntnis (Oper, Sänfte), 
auf ein harmloses Gebiet hinübergespielt; und wenn 
Lottchen etwas von der Liebe nicht weiß, so sind es- nur 
die preziösen, höfischen Ausdrücke darüber. Auf die ge¬ 
zierte Liebeserklärung des Fürsten hat sie nur die typische 
Antwort:* 00 ) „Was reden Sie da von Fesseln, Pfeilen und 
Anbeten ? Das sind zu hohe Worte für mich“ und erst das 
simple „ich liebe dich“ versteht sie dann ohne weiteres. 
Nur ihre Ansicht vom Verhältnis ihrer Liebe zur Außen- 




weit ist wieder naiv, denn sie läßt sich durch die Aussicht, 
schöner zu werden, damit sie ihre Görge (Colas) mehr 
liebt, verleiten, an den Hof zu gehen, 210 ) und kann die 
(Entrüstung ihres Bräutigams darüber nicht recht begrei¬ 
fen: 211 ) „Wenn er, der Fürst, mich nun liebt, das ist 
ja 'weiter von deiner Folge. Muß ich ihn denn auch lieben, 
wenn er mich 1 liebt?“ Auch die fast allen Naiven von 
Agnese her eigene Vertrauensseligkeit fehlt Lottchen 
nicht: „Der Herr ist ja am Hof erzogen, wie könnte 
er da wohl böse sein!“ 

Diesem Zug verwandt ist die kindliche Freude, die 
sie wie die Schustersfrau zunächst an all dem Glanz 
findet: „Da klebt eitel Gold an den Wänden, mehr als 
ich je einzeln gesehen habe, und die schönen Bilder! Da 
Taufen die Menschen auf der Leinwand herum, als wenn 
sie wahrhaft lebten“. Aber bald ist es nicht mehr der 
blosse Kontrast, an dem sich ihre Naivität zeigt, sondern 
der Konflikt, in welchen ihr natürliches Empfinden mit 
dem kultivierten ihrer Umgebung gerät. Ähnlich wie 
im „Teufel“ 212 ) kommen diese Empfindungen zunächst 
in einer großen Toilettenszene 213 ) zum Ausdrucke. Auch 
hier ist Weiße viel ausführlicher aber auch unfeiner 
und derber als sein Original. Auch hier häufen si*ch die 
komischen Mißverständnisse: „Was soll ich mit den 
Dingern (den Armbändern) am Arme? Ich lasse mir die 
Hände nicht binden. O weh, du erwürgst mich (mit dem 
Halsband). Ich bin keine Madame, ich heiße Lotte“. 
Einmal zeigt Lottchen eine leise Verwandtschaft mit 
den naiven Wilden ä la Corally und Betty, wenn sie 
eine Brillantnadel wegwirft, um nach Blumen zu greifen, 
die zu ihrem aufrichtigen Kummer falsche sind, und dann 
muß der Reifrock 1 für die wiedererwachende Lustigkeit 
herhalten. Nachdem sie so unbewußt über die Unnatur 
der modischen Kleidung zu Gericht gesessen ist, kommen 
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in einem Dialog mit dem Höfling Fabriz, der ihr An¬ 
standsunterricht erteilen will, die äußeren Manieren an 
die Reihe. 214 ) Lottchen entwickelt gegenüber dem We¬ 
sen und der Funktion des Fächers und der „Vapeurs“ 
eine gesunde Unwissenheit. Dann wird noch Lottchens 
Natürlichkeit mit dem schleichenden Hofton gehörig kon¬ 
trastiert, und ihr damit auch eine direkte naive Kritik der 
sozialen Zustände in den Mund gelegt. Sie spricht 
zu allen, zu Fürst und Kavalier, wie ihr der Schnabel 
gewachsen ist und schildert dann ihr Gebahren von der 
lächerlichsten Seite. Da bekommen die jungen wie die 
alten Gecken ihren Senf sowie die ganze tückische 
Gesellschaft: 215 - 16 ) „Kaum tat ich, als säh ich nicht 
hin, so machte mir dieser ein Gesicht, dieser rümpfte 
die Nase, der wackelte mir nach“ usw. Schließlich 
zeigt Lottchen noch ihre Ungeschicklichkeit im Intfi- 
guieren, indem sie auf einen geheimen Wink des Fürsten 
mit einem lauten „Der Fürst hat mir ein Zeichen ge¬ 
macht“ reagiert. 217 ) Trotzdem hier die Naivität zum 
Deckmantel einer leisen Satire benutzt wird, so ist doch 
diese Satire recht harmlos. Der Fürst stellt sich schließ¬ 
lich in seiner Verliebtheit als ein im Grunde doch guter 
Mensch heraus, wie sie nicht lange nachher das Publi¬ 
kum Ifflands so sehr liebte. Er wird seiner Prinzessin 
zudirigiert Und alles geht in Liebe aus. 

So hatte mit „Lottchen am Hofe“ ein neuer Typus 
der Naiven seinen siegreichen Einzug auf der deutschen 
Bühne gehalten. Unter den zahllosen Fortsetzern glei¬ 
chen Stils, steht Weiße selbst an erster Stelle, sowohl der 
Qualität seiner Stücke nach, wie sich auch zeitlich seine 
„Liebe auf dem Lande“ ganz unmittelbar an das vorher¬ 
gehende Stück anschließt. 

Die Entstehungsgeschichte dieser Operette ist der des 
„Lottchen“ durchaus ähnlich, nur daß hier außer einem 



Favart’schen Singspiel „Annette et Lubin“ 218 ) auch noch 
„La chlochette“ 219 ) von Anseaume Vorgelegen hat. Da 
die Handlung des zweiten Stückchens episodisch in die 
Hauptbegebenheit eingefügt ist, ohne den naiven Charak¬ 
ter der Heldin irgendwie zu berühren, so können wir es 
Hier ohne weiteres ausschalten. 

„Annette et Lubin“, dessen Autorschaft auch Frau Fa- 
vart zugeschrieben wird, ist auch erst 1762 verfaßt und 
geht stofflich selbst auf eine der eben vorher 1761 er¬ 
schienenen „Contes Moreaux“ von Marmontel 220 ) zurück. 
Auch hier macht gerade wie bei Weises „Freundschaft 
auf der Probe“ ein Stoff in erstaunlich 1 kurzer Frist den 
Sprung aus der erzählenden in die dramatische Literatur. 
Immerhin kein zu unterschätzender Maßstab für seine 
Aktualität. In „Annette et Lubin“ ist jenes Thema, das 
in „Ninette ä la cour“ so auffällig zurückgetreten war, 
wieder ganz in den Vordergrund gestellt, aber mit dem 
Motiv der ländlichen Einfalt nicht ungeschickt vereinigt. 

Vieles davon findet sich schon bei Marmontel vor¬ 
gebildet. Dort sind Annette und Lubin Cousine und Vet¬ 
ter, wachsen in Armut und Einsamkeit bei einander auf 
und geben sich halb unbewußt einander hin. Erst als 
sich Folgen zeigen, wird ihnen ihre Sünde zum Bewußt¬ 
sein gebracht, ihr Unglück erregt allgemeines Mitleid 
und es wird ihnen ein Dispens des Papstes zu ihrer Heirat 
erwirkt. Die bedenklichen Momente sind nur angedeutet. 
Besonders rührend ist die Hilflosigkeit der Kinder gegen¬ 
über den Vorwürfen der Welt ausgeführt. So kann 
Annette fragen : 221 ) „Sais-tu Lubin qu’est-ce qu’un crime ?“ 
Mit den Begriffen Freundschaft und Liebe wird gleichfalls 
gespielt, z. B. sagt Lubin, nachdem ihm die Augen ge¬ 
öffnet sind: 222 ) „Quand nous croyons ne nous faire que 
des amities, c’etait Pamöur que nous nous faisions.“ 

Bei Favart 223 ) leben die zwei mit einander verwandten 
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sein“ usw. Oder auch am Schluß, als alles sich in 
Wohlgefallen aufgelöst hat und alles der Vereinigung zu¬ 
stimmt, fragt Juliette noch: 188 ) „Was sagen Sie, ich soll 
•ihn auch heiraten? O wenn die Heirat mir auf erlegt ihn 
zu lieben, so beteure ich Ihnen, daß man mich nicht 
dazu wird ^zwingen dürfen.“ 

Während Pfeffel in diesen beiden Stücken nichts 
weiter als eine gute Übersetzung französischer Originale 
lieferte und liefern wollte, gibt uns Chr. Fel. Weiße 
gleich im Jahr darauf ein Original-Schauspiel mit einer 
naiven Heldin, das heißt auch er hat die Orundzüge 
seines Lustspiels, „die Freundschaft auf der Probe“ 189 ) 
einem Franzosen entlehnt, dem damals so beliebten, viel¬ 
gelesenen und viel nachgeahmten Marmontel 190 ), und zwar 
einer der „Contes moraux“ „L’amite ä l’epreuve“. Wenn 
aber auch hier eine junge Indianerin die Heldin ist, so 
liegt dies sicher in der Zeitströmung, der sich der ge¬ 
wandte Autor gerne fügte, ohne daß deshalb eine direkte 
Beeinflussung von Chamfort Pfeffels „junger Indianerin“, 
der „Inkle und Yariko“-Stoffes überhaupt oder auch 
vielleicht des im gleichen Jahre erscheinenden Voltaire’ 
sehen „Ingenu“ ausgeschlossen zu sein braucht. 

Weiße folgt im allgemeinen der psychologischen Ent¬ 
wicklung der „Conte“. 191 ) An äußerer Aktion hat er 
eine stärkere Oegenhandlung hinzugefügt in dem er einen 
„bösen“ Diener, Woodbe, von dem Marmontel nichts 
weiß, alle möglichen Listen und Ränke aufbieten läßt, 
um die Heldin zu Schaden zu bringen. Der Konflikt, 
in welchen Weise bezw. Marmontel seine Corally hinein¬ 
stellt, entbehrt nicht einer gewissen Originalität. Sie ist 
von Blandfort, der sich als ihren Bräutigam betrachtet, 
während einer großen Reise seinem besten Freunde Nel¬ 
son anvertraut worden. Nun sind aber diese beiden in 
Leidenschaft zu einander entbrannt und während der 
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arme Nelson heldenhaft mit sich kämpft, kann das naiv 
empfindende Naturkind, das die Verhältnisse nicht kennt, 
aust .seinen Gefühlen, den unbewußten Liebesgefühlen, 
kein Geheimnis machen. Sie kennt nicht die Gesetze 
und Pflichten der Ehre, die ihr den Freund ferne halten, 
und versteht Jhn deshalb nicht; auch hier also Aufleh- 
nung primitiver Natur gegen Konvention und Sitte, das 
Lieblingsproblem jener Zeit! Aber Weise wählt gerade 
die edelsten und besten Sitten und Konventionen und 
denkt nicht daran, sie durch die Gegenüberstellung herabzu¬ 
setzen; kaum, daß ein paar übertriebene Züge eine; leise 
ironisierende Absicht erraten lassen. Dies alles tritt teils 
in theoretischen Erörterungen hervor, in einem Gespräch, 
das Clorally mit Nelsons Schwester Julie, ihrer besten 
Freundin hat: 192 ) „Warum flieht mich dein Bruder, ich 
habe ihm viel zu sagen. Ist es ein Unglück, einen anderen 
zu lieben?“ Und dann setzt wieder jenes kokette Spiel 
mit den Begriffen: Liebe und Heirat ein, mit welchem 
der Geschmack der Zeit, die Unschuld gewürzt zu sehen 
liebte. Es will z. B. Corally nicht einleuchten, daßi man 
nur einen einzigen Mann lieben darf und auf Juliens 
Erklärung, daß Liebe nur zwischen Ehegatten statthaft 
sei, meint sie: 193 ) „Falsch, ehe sie einander heiraten, 
müssen sie einander lieben“. Über das „je ne 
sais quoi“ wird verhältnismäßig wenig gesprochen; 
aber es wird sehr drastisch zum Ausdruck 1 ge¬ 
bracht, wenn sich Corally, ohne zu wissen, was sie 
tut, jdem tödlich verlegenen Nelson ohne weiteres an 
den Hals wirft. 194 ) Den Zug der Offenheit hat sie von 
ihren Vorgängerinnen ererbt. Sie sagt alles, was sie 
denkt und gerät dadurch leicht in die Intriguennetze des 
bösen Gegenspielers Woodbe. Ein anderer Zug dagegen, 
vielleicht von der ländlichen Naivität der französischen 
oder auch englischen komischen Oper entlehnt, ist hier 
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wohl zum ersten Male auf die deutsche naive Lustspiel* 
wilde angewandt, nämlich die Unvertrautheit mit den 
äußeren Umgangsformen. Zwar hat ihr die gute Julie 
vieles beigebracht „aber über einen Punkt“ erzählt sie 
„sind wir nicht einig. Wen sie liebt, den heißt sie du,, 
und das „Sie“ will sie sich durchaus nicht einreden 
lassen. Als ich ihr eines Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei, einander zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde“ usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co¬ 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint. 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
S.teinchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne .comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 
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deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey'schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden konnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1759 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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lieben. Aus ihnen schöpfte er dann die Anregung zu fast 
allen seinen folgenden Operettentexten, und die Naiven, 
die im Mittelpunkt dieser Werkchen stehen, sind nur 
übersetzte und mehr oder weniger ungefärbte franzö¬ 
sische Originale. Die Geschichte dieses französischen 
Original-Singspiels reicht freilich bis in die dreißiger Jahre 
und darüber hinaus zurück; aber der erste literarische 
Höhepunkt, der für uns in Betracht kommt, wird doch 
erst 1751 erreicht mit der Favart’schen „Chercheuse 
d’esprit“, m ) in welcher ein junges, etwas dummes Mäd¬ 
chen sich aufmacht, um den ihr mangelnden Geist zu 
suchen, bis natürlich die Liebe ihre Lehrerin wird. 

Das erste Favart'sche Lustspiel jedoch, das durch 
Weise in die deutsche Literatur eingeführt wurde, ist 
die erst 1753 herausgebrachte 2aktige Operette „Ninette 
ä la cour“. 200 ) Das Thema dieses reizenden Stückchens 
ist schon im Titel gegeben: Ein Bauernmädchen am 
Hof, Entfaltung der ländlichen Naivität an ihrem Kon¬ 
trast, der raffinierten Bildung. Dagegen tritt die eigent¬ 
liche Liebesnaivität stark zurück. Ninette liebt ihren 
Colas wirklich und weiß es auch, es ist sogar unschul¬ 
dige Koketterie, wenn sie sich verleiten läßt, auf den 
schlüpfrigen Boden des Palastes zu gehen. Den Ver¬ 
führungen und Verlockungen dort, vor allem durch den 
galanten Fürsten, hält sie bewußt Stand und geht schließ¬ 
lich recht klug auf eine Intrigue ein, die sie aus ihrer 
peinlichen Situation befreit. Als eigentliche Naivität bleibt 
daher jene Unvertrautheit des Landkindes mit der glän¬ 
zenden, scheinbar besseren und glücklicheren Lebens¬ 
art der Großen. Der Unterschied der Stände, wie er 
im „Teufel“ eine so große Rolle spielte, ist durch 
den Gegensatz von Stadt und Land verschärft. Wir 
fanden dieses Motiv des Kontrastes von Stadt und Land 
in der deutschen Literatur von den Schäferspielen her an- 
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klingend, vor, aber die eigentliche Ausbildung, die große 
Popularität erlangte es erst, als es Weiße von Favart 
her dem breiten Publikum mundgerecht machte. 

Das Verhältnis des deutschen Textes zum Original, 
nicht nur der Ninette, sondern aller von Weiße übertra¬ 
genen bezw: bearbeiteten Stücke läßt sich am besten mit 
den Worten Minors charakterisieren. 201 ) „Der Dialog ist 
aus dem Französischen in freie Prosa übertragen, oft er¬ 
weitert, vielfach umgestaltet; er verliert natürlich durch 
all diese Momente an Adel Und Feinheit. Aus Dialog¬ 
stellen macht Weise wiederholt Lieder und umgekehrt 
wieder löst er die Lieder des Originals in Dialogstellen 
auf“. Betrachten wir nun dieses „Lottchen am Hofe“ 202 ) 
genauer, da es für die ganze Gattung der naiven Land¬ 
kinder, mit denen in der Folge die deutschen Bühnen über¬ 
schwemmt werden, ein so typisches Beisp ; el und Vorbild ist, 
daß wir dann bei vielen Gestalten nur noch die mehr 
oder minder umfassenden Modifikationen zu konstatie¬ 
ren brauchen. Da eine Naive sich nicht oder nur unklar 
als solche erkennen darf, läßt Favart ähntich wie Mo- 
liere in der „Frauenschule“ 203 ) die allgemeinsten Cha¬ 
rakterzüge des Mädchens durch die Äußerungen der an¬ 
deren Personen über sie festlegen. Und da wir in der 
Blütezeit Rousseau’scher Natursehnsucht stehen, wird der 
Ton fast neidischer Bewunderung angeschlagen. In der 
Beschreibung, die der verliebte Fürst vön Lottchen gibt, 
sind allerdings die eigentlichen Schlagworte „c'est la 
nature simple et pure“ 204 ) unübersetzt geblieben. Sonst 
bleibt Weiße ziemlich originalgetreu. 205 ) „Ihr Schmuck 
ist Sittlichkeit (sa parure est la decence), liebenswürdige 
Einfalt (aimable simplicite), edle Freimütigkeit (frari- 
chise honete); dagegen muß es dahingestellt bleiben, ob 
Weiße für das gerade hier so wichtige „modestie ingenue“ 
mit „ungekünstelter Bescheidenheit“ einen ganz entspre- 
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chenden Ausdruck gefunden hat. Auch hat er das fran¬ 
zösische „aux yeux de Finnocence il n’est jamais rien de 
suspect“ unübersetzt gelassen, eine Sentenz, die ideell 
auf Agnese’s Beichtszene 208 ) zurückgehend, das Thema 
für ungezählte andere Szenen dieser Art angibt. 

Daß der brave Weiße jene pikante Naivität in der 
Liebe nicht aus eigenem Antrieb hinzugefügt hat, ist 
eigentlich selbstverständlich. Dagegen fühlte er sich bei 
der Ausmalung des komischen Kontrastes von ländlicher 
Einfalt und höfischem Raffinement so behaglich, daß sich 
die von Minor 207 ) angemerkten Erweiterungen meist auf 
die dazu gehörigen Szenen erstrecken, obgleich diese 
schon im Original nicht schlecht bedacht sind. Alle 
erdenklichen Sitten und Unsitten der großen Welt erschei¬ 
nen in den Äußerungen der lieben Unschuld in einem nicht 
gerade verzerrten, aber komisch entstellten Abbilde, das 
um so wirksamer ist, da es zunächst nur aus aufrichtiger 
Bewunderung hervorgeht. Da gibt sie z. B. eine, von 
Weiße eingeschobene Beschreibung: 203 ) „Vor ein paar 
Tagen sah ich den Grafen Filibert, der lebt am Hofe. 
Er hat eine große, vornehme Madame bei sich. Ach muß 
die vornehm sein. Die Leute sagten, es wäre eine Tän¬ 
zerin von der O.-O.-Op —. Alle zwei saßen in einem gol¬ 
denen Glaskästen und nebenher ritten ein paar allerliebste 
Jungen, die glaube ich Pagen heißen.“ Also der alte 
Effekt der komischen Begriffsunkenntnis (Oper, Sänfte), 
auf ein harmloses Gebiet hinübergespielt; und wenn 
Lottchen etwas von der Liebe nicht weiß, so sind es nur 
die preziösen, höfischen Ausdrücke darüber. Auf die ge¬ 
zierte Liebeserklärung des Fürsten hat sie nur die typische 
Antwort: 809 ) „Was reden Sie da von Fesseln, Pfeilen und 
Anbeten ? Das sind zu hohe Worte für mich“ und erst das 
simple „ich liebe dich“ versteht sie dann ohne weiteres. 
Nur ihre Ansicht vom Verhältnis ihrer Liebe zur Außen- 



weit ist wieder naiv, denn sie läßt sich durch die Aussicht, 
schöner zu werden, damit sie ihre Qörge (Colas) mehr 
liebt, verleiten, an den Hof zu gehen, 210 ) und kann die 
»Entrüstung ihres Bräutigams darüber nicht recht begrei¬ 
fen: 211 ) „Wenn er, der Fürst, mich nun liebt, das ist 
ja 'weiter von keiner Folge. Muß ich ihn denn auch' lieben, 
wenn er mich 1 liebt?“ Auch die fast allen Naiven von 
Agnese her eigene Vertrauensseligkeit fehlt Lottchen 
nicht: „Der Herr ist ja am Hof erzogen, wie könnte 
er da wohl böse sein!“ 

Diesem Zug verwandt ist die kindliche Freude, die 
sie wie die Schustersfrau zunächst an all dem Glanz 
findet: „Da klebt eitel Gold an den Wänden, mehr als 
ich je einzeln gesehen habe, und die schönen Bilder! Da 
laufen die Menschen auf der Leinwand herum, als wenn 
sie wahrhaft lebten“. Aber bald ist es nicht mehr der 
blosse Kontrast, an dem sich ihre Naivität zeigt, sondern 
der Konflikt, in welchen ihr natürliches Empfinden mit 
dem kultivierten ihrer Umgebung gerät. Ähnlich wie 
im „Teufel“ 212 ) kommen diese Empfindungen zunächst 
in einer großen Toilettenszene 213 ) zum Ausdrucke. Auch 
hier ist Weiße viel ausführlicher aber auch unfeiner 
und derber als sein Original. Auch hier häufen si'ch die 
komischen Mißverständnisse: „Was soll ich mit den 
Dingern (den Armbändern) am Arme? Ich lasse mir die 
Hände nicht binden. O weh, du erwürgst mich (mit dem 
Halsband). Ich bin keine Madame, ich heiße Lotte“. 
Einmal zeigt Lottchen eine leise Verwandtschaft mit 
den jiaiven Wilden ä la Corally und Betty, wenn sie 
eine Brillantnadel wegwirft, um nach' Blumen zu greifen, 
die zu ihrem aufrichtigen Kummer falsche sind, und dann 
muß der Reifrock für die wiedererwachende Lustigkeit 
h'erhalten. Nachdem sie so unbewußt über die Unnatur 
der modischen Kleidung zu Gericht gesessen ist, kommen 
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in einem Dialog mit dem Höfling Fabriz, der ihr An¬ 
standsunterricht erteilen will, die äußeren Manieren an 
die Reihe. 214 ) Lottchen entwickelt gegenüber dem We¬ 
sen und der Funktion des Fächers und der „Vapeurs“ 
eine gesunde Unwissenheit. Dann wird noch Lottchens 
Natürlichkeit mit dem schleichenden Hofton gehörig kon¬ 
trastiert, Und ihr damit auch eine direkte naive Kritik der 
sozialen Zustände in den Mund gelegt. Sie spricht 
zu allen, zu Fürst und Kavalier, wie ihr der Schnabel 
gewachsen ist und schildert dann ihr Gebahren von der 
lächerlichsten Seite. Da bekommen die jungen wie die 
alten Gecken ihren Senf sowie die ganze tückische 
Gesellschaft: 215 - 16 ) „Kaum tat ich, als säh ich nicht 
hin, so machte mir dieser ein Gesicht, dieser rümpfte 
die Nase, der wackelte mir nach“ usw. Schließlich 
zeigt Lottchen noch ihre Ungeschicklichkeit im Intri- 
guieren, indem sie auf einen geheimen Wink des Fürsten 
mit einem lauten „Der Fürst hat mir ein Zeichen ge¬ 
macht“ reagiert. 217 ) Trotzdem hier die Naivität zum 
Deckmantel einer leisen Satire benutzt wird, so ist doch 
diese Satire recht harmlos. Der Fürst stellt sich schließ¬ 
lich in seiner Verliebtheit als ein im Grunde doch guter 
Mensch heraus, wie sie nicht lange nachher das Publi¬ 
kum Ifflands so sehr liebte. Er wird seiner Prinzessin 
zudirigiert und alles geht in Liebe aus. 

So hatte mit „Lottchen am Hofe“ ein neuer Typus 
der Naiven seinen siegreichen Einzug auf der deutschen 
Bühne gehalten. Unter den zahllosen Fortsetzern glei¬ 
chen Stils, steht Weiße selbst an erster Stelle, sowohl der 
Qualität seiner Stücke nach, wie sich auch zeitlich seine 
„Liebe auf dem Lande“ ganz unmittelbar an das 1 vorher¬ 
gehende Stück anschließt. 

Die Entstehungsgeschichte dieser Operette ist der des 
„Lottchen“ durchaus ähnlich, nur daß hier außer einem 
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Favar Eschen Singspiel „Annette et Lubin“ 218 ) auch noch 
„La chlochette“ 219 ) von Anseaume Vorgelegen hat. Da 
die Handlung des zweiten Stückchens episodisch in die 
Hauptbegebenheit eingefügt ist, ohne den naiven Charak¬ 
ter der Heldin irgendwie zu berühren, so können wir es 
Hier ohne weiteres ausschalten. 

„Annette et Lubin“, dessen Autorschaft auch Frau Fa- 
vart zugeschrieben wird, ist auch erst 1762 verfaßt und 
geht stofflich selbst auf eine der eben vorher 1761 er¬ 
schienenen „Contes Moreaux“ von Marmontel 220 ) zurück. 
Auch hier macht gerade wie bei Weises „Freundschaft 
auf der Probe“ ein Stoff in erstaunlich kürzer Frist den 
Sprung aus der erzählenden in die dramatische Literatur. 
Immerhin kein zu unterschätzender Maßstab für seine 
Aktualität. In „Annette et Lubin“ ist jenes Thema, das 
in „Ninette ä la cour“ so auffällig zurückgetreten war, 
wieder ganz in den Vordergrund gestellt, aber mit dem 
Motiv der ländlichen Einfalt nicht ungeschickt vereinigt. 

Vieles davon findet sich schon bei Marmontel vor¬ 
gebildet. Dort sind Annette und Lubin Cousine und Vet¬ 
ter, wachsen in Armut und Einsamkeit bei einander auf 
und geben sich halb unbewußt einander hin. Erst als 
sich Folgen zeigen, wird ihnen ihre Sünde zum Bewußt¬ 
sein gebracht, ihr Unglück erregt allgemeines Mitleid 
und es wird ihnen ein Dispens des Papstes zu ihrer Heirat 
erwirkt. Die bedenklichen Momente sind nur angedeutet. 
Besonders rührend ist die Hilflosigkeit der Kinder gegen¬ 
über den Vorwürfen der Welt ausgeführt. So kann 
Annette fragen : 221 ) „Sais-tu Lubin qu’est-ce qu’un crime ?“ 
Mit den Begriffen Freundschaft und Liebe wird gleichfalls 
gespielt, z. B. sagt Lubin, nachdem ihm die Augen ge¬ 
öffnet sind: 222 ) „Quand nous croyons ne nous faire que 
des amities, c’etait l’amöur que nous nous faisions.“ 

Bei Favart 223 ) leben die zwei mit einander verwandten 
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wohl zum ersten Male auf die deutsche naive Lustspiel¬ 
wilde angewandt, nämlich die Unvertrautheit mit den 
äußeren Umgangsformen. Zwar hat ihr die gute Julie 
vieles beigebracht „aber über einen Punkt“ erzählt sie 
„sind wir nicht einig. Wen sie liebt, den heißt sie du^, 
und das „Sie“ will sie sich durchaus nicht einreden 
lassen. Als ich ihr eines Tages sagte, daß es der 
Höflichkeit zuwider sei, einander zu duzen, wenn man 
nicht Bruder und Schwester wäre, fragte sie mich, was 
Höflichkeit wäre, wozu sie nütze, ob sie zwischen Bru¬ 
der und Schwester nicht stattfinde“ usw. Es sind die¬ 
selben ironischen Stöße gegen die äußere Höflichkeit, 
wie sie bald zum unentbehrlichsten Bestandteil des naiven 
Charakters gehören sollten. Außerdem klingt bei Co- 
rally einmal der alte Robinson-Zug an von der Verach¬ 
tung dessen, was dem Kulturmenschen wertvoll erscheint. 
Anstelle eines Medaillonbildes von Nelson wird ihr eins 
mit dem Portrait Blandfords untergeschoben und sie ist 
trostlos, trotzdem das letztere kostbar eingerahmt ist. 195 ) 
„Was Brillanten! Ich will das Bild, nicht die flimmernden 
Sternchen“. Im übrigen hat Corally doch schon zu viel 
europäische Bildung, um wie die „jeune Indienne“ jeden 
Augenblick sagen zu müssen: „je n’entends pas“, „je 
ne .comprends pas.“ Doch den Edelmut hat sie mit 
allen Wilden der damaligen Literatur gemeinsam. Denn 
sie ist schließlich auf allgemeines Zureden doch bereit, 
den ungeliebten Mann zu heiraten. Zum Glück macht 
sie der Schmerz in dem Augenblick der Unterschrift 
ohnmächtig und der ebenfalls sehr „edle“ Blandford 
tritt sie dem glücklichen Nelson ab. 196 ) 

Obgleich Corally nach der Behauptung Minors 197 ) die 
lebensvollste Lustspielgestalt ist, die Weise geschaffen 
hat, so ist sie doch von relativer Bedeutungslosigkeit 
gegenüber einem Typus, den er in demselben Jahr der 



deutschen Bühne schenkte, oder vielmehr eroberte. Dies 
ist die ländliche Naive der Operette, als deren erster 
und bedeutendster Hauptvertreter Weiße mit Recht in 
der Literaturgeschichte gilt. Zwar fällt der lärmende 
Erfolg jener ersten Fassung des „Teufels in allen Ecken“ 
schon in das Jahr 1752, und dies war bei weitem nicht 
die erste Operette, nicht einmal die erste deutsche Bear¬ 
beitung des Coffey’schen Originals, welche noch 10 Jahre 
früher fällt. 198 ) Und doch beginnt erst um 1765 durch 
Weiße heraufgeführt eine Art klassischer Blütezeit des 
deutschen Singspiels. Man kann dies auf verschiedene 
Ursachen zurückführen, nur nicht auf eine zutage tretende 
größere Originalität Weißes; denn es blieb in der Haupt¬ 
sache bei ihm bei der mehr oder weniger freien Nach¬ 
ahmung fremder Originale; aber die französischen Sing¬ 
spiele, allen voran die von den Favarts, enthielten eine 
Menge frischer Lebenskraft, welche selbst schwache Über¬ 
tragungen noch schlag- und zugkräftig machen konnte, 
und dann hatte Weiße an J. Adam Hiller einen musikali¬ 
schen Mitarbeiter, dessen gefällige Begabung in erstaun¬ 
lichem Maße mit der seinigen harmonierte, sodaß sich 
Wort und Weise aufs glücklichste ergänzen und zusammen 
im besten Sinne populär werden konnten. 

Durch eine neue Bearbeitung „der verwandelten 
Weiber“ mit Hillers Musik, in welchen, wie wir sahen, 
auch eine gewisse Art von Naivität, die der niederen 
Stände den höheren gegenüber, eine große Rolle spielt, 
ward 1766 die neue Glanzperiode des Singspiels inaugu¬ 
riert. Vermutlich hatte Weiße bei seinem Pariser Aufent¬ 
halt 1750 die gerade damals viel gespielte Bearbeitung 
des Coffey’schen Schwanks den „Diable ä quatre“ von 
Sedaine kennen gelernt, an den sich seine eigene letzte 
Fassung stark anlehnt; und wohl zugleich mit Sedaine 
lernte Weise die graziösen Operetten Favarts kennen und 
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lieben. Aus ihnen schöpfte er dann die Anregung zu fast 
allen seinen folgenden Operettentexten, und die Naiven, 
die im Mittelpunkt dieser Werkchen stehen, sind nur 
übersetzte und mehr oder weniger ungefärbte franzö¬ 
sische Originale. Die Geschichte dieses französischen 
Original-Singspiels reicht freilich bis in die dreißiger Jahre 
und darüber hinaus zurück; aber der erste literarische 
Höhepunkt, der für uns in Betracht kommt, wird doch 
erst 1751 erreicht mit der Favart’schen „Chercheuse 
d'esprit“, 199 ) in welcher ein junges, etwas dummes Mäd¬ 
chen sich aufmacht, um den ihr mangelnden Geist zu 
suchen, bis natürlich die Liebe ihre Lehrerin wird. 

Das erste Favart’sche Lustspiel jedoch, das durch 
Weise in die deutsche Literatur eingeführt wurde, ist 
die erst 1753 herausgebrachte 2aktige Operette „Ninette 
ä la cour“. 200 ) Das Thema dieses reizenden Stückchens 
ist schon im Titel gegeben: Ein Bauernmädchen am 
Hof, Entfaltung der ländlichen Naivität an ihrem Kon¬ 
trast, der raffinierten Bildung. Dagegen tritt die eigent¬ 
liche Liebesnaivität stark zurück. Ninette liebt ihren 
Colas wirklich und weiß es auch, es ist sogar unschul¬ 
dige Koketterie, wenn sie sich verleiten läßt, auf den 
schlüpfrigen Boden des Palastes zu gehen. Den Ver¬ 
führungen und Verlockungen dort, vor allem durch den 
galanten Fürsten, hält sie bewußt Stand und geht schließ¬ 
lich recht klug auf eine Intrigue ein, die sie aus ihrer 
peinlichen Situation befreit. Als eigentliche Naivität bleibt 
daher jene Unvertrautheit des Landkindes mit der glän¬ 
zenden, scheinbar besseren und glücklicheren Lebens¬ 
art der Großen. Der Unterschied der Stände, wie er 
im „Teufel“ eine so große Rolle spielte, ist durch 
den Gegensatz von Stadt und Land verschärft. Wir 
fanden dieses Motiv des Kontrastes von Stadt und Land 
in der deutschen Literatur von den Schäferspielen her an- 
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klingend, vor, aber die eigentliche Ausbildung, die große 
Popularität erlangte es erst, als es Weiße von Favart 
her dem breiten Publikum mundgerecht machte. 

Das Verhältnis des deutschen Textes zum Original, 
nicht nur der Ninette, sondern aller von Weiße übertra¬ 
genen bezw. bearbeiteten Stücke läßt sich am besten mit 
den Worten Minors charakterisieren. 201 ) „Der Dialog ist 
aus dem Französischen in freie Prosa übertragen, oft er¬ 
weitert, vielfach umgestaltet; er verliert natürlich durch 
all diese Momente an Adel Und Feinheit. Aus Dialog¬ 
stellen macht Weise wiederholt Lieder und umgekehrt 
wieder löst er die Lieder des Originals in Dialogstellen 
auf“. Betrachten wir nun dieses „Lottchen am Hofe“ 202 ) 
genauer, da es für die ganze Gattung der naiven Land¬ 
kinder, mit denen in der Folge die deutschen Bühnen über¬ 
schwemmt werden, ein so typisches Beisp ; el und Vorbild ist, 
daß wir dann bei vielen Gestalten nur noch die mehr 
oder minder umfassenden Modifikationen zu konstatie¬ 
ren brauchen. Da eine Naive sich nicht oder nur unklar 
als solche erkennen darf, läßt Favart ähnlich wie Mo- 
liere in der „Frauenschule“ 203 ) die allgemeinsten Cha¬ 
rakterzüge des Mädchens durch die Äußerungen der an¬ 
deren Personen über sie festlegen. Und da wir in der 
Blütezeit Rousseau’scher Natursehnsucht stehen, wird der 
Ton fast neidischer Bewunderung angeschlagen. In der 
Beschreibung, die der verliebte Fürst von Lottchen gibt, 
sind allerdings die eigentlichen Schlagworte „c’est la 
nature simple et pure“ 204 ) unübersetzt geblieben. Sonst 
bleibt Weiße ziemlich originalgetreu. 205 ) „Ihr Schmuck 
ist Sittlichkeit (sa parure est la decence), liebenswürdige 
Einfalt (aimable simplicite), edle Freimütigkeit (fran- 
chise honete); dagegen muß es dahingestellt bleiben, ob 
Weiße für das gerade hier so wichtige „modestie ingenue“ 
mit „ungekünstelter Bescheidenheit“ einen ganz entspre- 
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chenden Ausdruck gefunden hat. Auch hat er das fran¬ 
zösische „aux yeux de Finnocence il n'est jamais rien de 
suspect“ unübersetzt gelassen, eine Sentenz, die ideell 
auf Agnese's Beichtszene* 06 ) zurückgehend, das Thema 
für ungezählte andere Szenen dieser Art angibt. 

Daß der brave Weiße jene pikante Naivität in der 
Liebe nicht aus eigenem Antrieb hinzugefügt hat, ist 
eigentlich selbstverständlich. Dagegen fühlte er sich bei 
der Ausmalung des komischen Kontrastes von ländlicher 
Einfalt und höfischem Raffinement so behaglich, daß sich 
die von Minor 207 ) angemerkten Erweiterungen meist auf 
die dazu gehörigen Szenen erstrecken, obgleich diese 
schon im Original nicht schlecht bedacht sind. Alle 
erdenklichen Sitten und Unsitten der großen Welt erschei¬ 
nen in den Äußerungen der lieben Unschuld in einem nicht 
gerade verzerrten, aber komisch entstellten Abbilde, das 
um so wirksamer ist, da es zunächst nur aus aufrichtiger 
Bewunderung hervorgeht. Da gibt sie z. B. eine, von 
Weiße eingeschobene Beschreibung: 203 ) „Vor ein paar 
Tagen sah ich den Grafen Filibert, der lebt am Hofe. 
Er hat eine große, vornehme Madame bei sich. Ach muß 
die vornehm sein. Die Leute sagten, es wäre eine Tän¬ 
zerin von der O.-O.-Op —. Alle zwei saßen in einem gol¬ 
denen Glaskästen und nebenher ritten ein paar allerliebste 
Jungen, die glaube ich Pagen heißen.“ Also der alte 
Effekt der komischen Begriffsunkenntnis (Oper, Sänfte), 
auf ein harmloses Gebiet hinübergespielt; und wenn 
Lottchen etwas von der Liebe nicht weiß, so sind e& nur 
die preziösen, höfischen Ausdrücke darüber. Auf die ge¬ 
zierte Liebeserklärung des Fürsten hat sie nur die typische 
Antwort: 809 ) „Was reden Sie da von Fesseln, Pfeilen und 
Anbeten? Das sind zu hohe Worte für mich“ und erst das 
simple „ich liebe dich“ versteht sie dann ohne weiteres. 
Nur ihre Ansicht vom Verhältnis ihrer Liebe zur Außen- 



weit ist wieder naiv, denn sie läßt sich durch die Aussicht, 
schöner zu werden, damit sie ihre Görge (Colas) mehr 
liebt, verleiten, an den Hof zu gehen, 210 ) und kann die 
Entrüstung ihres Bräutigams darüber nicht recht begrei¬ 
fen: 811 ) „Wenn er, der Fürst, mich nun liebt, das ist 
ja 'weiter von deiner Folge. Muß ich ihn denn auch lieben, 
wenn er mich 1 liebt?“ Auch die fast allen Naiven von 
Agnese her eigene Vertrauensseligkeit fehlt Lottchen 
nicht: „Der Herr ist ja am Hof erzogen, wie könnte 
er da wohl böse sein!“ 

Diesem Zug verwandt ist die kindliche Freude, die 
sie wie die Schustersfrau zunächst an all dem Glanz 
findet: „Da klebt eitel Gold an den Wänden, mehr als 
ich je einzeln gesehen habe, und die schönen Bilder! Da 
Taufen die Menschen auf der Leinwand herum, als wenn 
sie wahrhaft lebten“. Aber bald ist es nicht mehr der 
blosse Kontrast, an dem sich ihre Naivität zeigt, sondern 
der Konflikt, in welchen ihr natürliches Empfinden mit 
dem kultivierten ihrer Umgebung gerät. Ähnlich wie 
im „Teufel“ 212 ) kommen diese Empfindungen zunächst 
in einer großen Toilettenszene 213 ) zum Ausdrucke. Auch 
hier ist Weiße viel ausführlicher aber auch unfeiner 
und derber als sein Original. Auch hier häufen sifch die 
komischen Mißverständnisse: „Was soll ich mit den 
Dingern (den Armbändern) am Arme? Ich lasse mir die 
Hände nicht binden. O weh, du erwürgst mich (mit dem 
Halsband). Ich bin keine Madame, ich heiße Lotte“. 
Einmal zeigt Lottchen eine leise Verwandtschaft mit 
den naiven Wilden ä la Corally und Betty, wenn sie 
eine Brillantnadel wegwirft, um nach Blumen zu greifen, 
die zu ihrem aufrichtigen Kummer falsche sind, und dann 
muß der Reifrock 1 für die wiedererwachende Lustigkeit 
herhalten. Nachdem sie so unbewußt über die Unnatur 
der modischen Kleidung zu Gericht gesessen ist, kommen 
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in einem Dialog mit dem Höfling Fabriz, der ihr An¬ 
standsunterricht erteilen will, die äußeren Manieren an 
die Reihe. 214 ) Lottchen entwickelt gegenüber dem We¬ 
sen und der Funktion des Fächers und der „Vapeurs“ 
eine gesunde Unwissenheit. Dann wird noch Lottchens 
Natürlichkeit mit dem schleichenden Hofton gehörig kon¬ 
trastiert, Und ihr damit auch eine direkte naive Kritik der 
sozialen Zustände in den Mund gelegt. Sie spricht 
zu allen, zu Fürst und Kavalier, wie ihr der Schnabel 
gewachsen ist und schildert dann ihr Gebahren von der 
lächerlichsten Seite. Da bekommen die jungen wie die 
alten Gecken ihren Senf sowie die ganze tückische 
Gesellschaft: 215 - 16 ) „Kaum tat ich, als säh ich nicht 
hin, so machte mir dieser ein Gesicht, dieser rümpfte 
die Nase, der wackelte mir nach“ usw. Schließlich 
zeigt Lottchen noch ihre Ungeschicklichkeit im Intfi- 
guieren, indem sie auf einen geheimen Wink des Fürsten 
mit einem lauten „Der Fürst hat mir ein Zeichen ge¬ 
macht“ reagiert. 217 ) Trotzdem hier die Naivität zum 
Deckmantel einer leisen Satire benutzt wird, so ist doch 
diese Satire recht harmlos. Der Fürst stellt sich schließ¬ 
lich in seiner Verliebtheit als ein im Grunde doch guter 
Mensch heraus, wie sie nicht lange nachher das Publi¬ 
kum Ifflands so sehr liebte. Er wird seiner Prinzessin 
zudirigiert und alles geht in Liebe aus. 

So hatte mit „Lottchen am Hofe“ ein neuer Typus 
der Naiven seinen siegreichen Einzug auf der deutschen 
Bühne gehalten. Unter den zahllosen Fortsetzern glei¬ 
chen Stils, steht Weiße selbst an erster Stelle, sowohl der 
Qualität seiner Stücke nach, wie sich auch zeitlich seine 
„Liebe auf dem Lande“ ganz unmittelbar an das 1 vorher¬ 
gehende Stück anschließt. 

Die Entstehungsgeschichte dieser Operette ist der des 
1y Lottchen“ durchaus ähnlich, nur daß hier außer einem 
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Favart'schen Singspiel „Annette et Lubin“ 218 ) auch noch 
„La chlochette“ 219 ) von Anseaume Vorgelegen hat. Da 
die Handlung des zweiten Stückchens episodisch in die 
Hauptbegebenheit eingefügt ist, ohne den naiven Charak¬ 
ter der Heldin irgendwie zu berühren, so können wir es 
hier ohne weiteres ausschalten. 

„Annette et Lubin“, dessen Autorschaft auch Frau Fa- 
vart zugeschrieben wird, ist auch erst 1762 verfaßt und 
jgeh’t stofflich selbst auf eine der eben vorher 1761 er¬ 
schienenen „Contes Moreaux“ von Marmontel 220 ) zurück. 
Auch hier macht gerade wie bei Weises „Freundschaft 
auf der Probe“ ein Stoff in erstaunlich' kürzer Frist den 
Sprung aus der erzählenden in die dramatische Literatur. 
Immerhin kein zu unterschätzender Maßstab für seine 
Aktualität. In „Annette et Lubin“ ist jenes Thema, das 
in „Ninette ä la cour“ so auffällig zurückgetreten war, 
wieder ganz in den Vordergrund gestellt, aber mit dem 
Motiv der ländlichen Einfalt nicht ungeschickt vereinigt. 

Vieles davon findet sich schon bei Marmontel vor¬ 
gebildet. Dort sind Annette und Lubin Cousine und Vet¬ 
ter, wachsen in Armut und Einsamkeit bei einander auf 
und geben sich halb unbewußt einander hin. Erst als 
sich Folgen zeigen, wird ihnen ihre Sünde zum Bewußt¬ 
sein gebracht, ihr Unglück erregt allgemeines Mitleid 
und es wird ihnen ein Dispens des Papstes zu ihrer Heirat 
erwirkt. Die bedenklichen Momente sind nur angedeutet. 
Besonders rührend ist die Hilflosigkeit der Kinder gegen¬ 
über den Vorwürfen der Welt ausgeführt. So kann 
Annette fragen : 821 ) „Sais-tu Lubin qu’est-ce qu'un crime ?“ 
Mit den Begriffen Freundschaft und Liebe wird gleichfalls 
gespielt, z. B. sagt Lubin, nachdem ihm die Augen ge¬ 
öffnet sind: 222 ) „Quand nous croyons ne nous faire que 
des amities, c’etait l’amöur que nous nous faisions.“ 

Bei Favart 223 ) leben die zwei mit einander verwandten 
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bei Favarts Zurückhaltung geblieben. Lieschen weiß 
allerdings auch nicht, wie es um das Heiraten eigent¬ 
lich steht. Aber sie erfährt, daß es etwas ist, wodurch 
sie das Verbrechen, das sie durch ihr Zusammenleben 
mit Hänschen auf sich geladen hat, wieder gutmachen 
kann, und dann heißt es gleich: 226 ) „Heuraten, geschwind, 
wie heuratet man sich, damit ich Hänschen heuraten 
kann ?“ Und auf des Schösser's (Baillif) Antrag erwidert 
sie: „Wenn Er mich heuraten kann, dann muß es Häns¬ 
chen ebenso gut können. Nein, ich danke. Heurate Er 
sich selber.“ Ganz wie sein Vorbild verzichtet Weiße 
darauf, im weiteren Verlauf der Handlung bei dem Ent¬ 
führungsversuch des Grafen an seiner Heldin spezifisch 
naive Züge anzubringen. 

Außerordentlich bezeichnend ist auch das moralische 
Resultat, das er am Ende aus dem Konflikt von Natur 
und Zivilisation ziehen läßt: 227 ) „Nur in den Hütten 
herrscht eine reine, ungeschminkte Zärtlichkeit und die 
echten Empfindungen der Liebe, die allein wahrhaft glück¬ 
lich machen“. 

Nunmehr setzt eine wahre Hochflut von Operetten 
ein; z. B. wird gleich im selben Jahre der Stoff von 
Annette und Lubin noch einmal behandelt und zwar von 
Efchenburg in der Operette „Lukas und Hannchen“, 228 ) 
in etwas engerem Anschluß an Marmontel und mit Bei¬ 
behaltung aller iwirkungskräftigen naiven Pointen. 

Aber während die ländliche Naive ihre Triumphe 
begann, wurde das Interesse an der „Jungen Wilden“ 
nicht kleiner. Das gleiche Jahr, 1768, bringt uns ein 
originaldeutsches Drama von „Inkle und Yariko“ 229 ), und 
es kann nicht einmal das einzige gewesen sein, denn sein 
Verfasser Johann Heinr. Faber gibt unter seinen Quellen 
in der Vorrede eine im gleichen Jahre „unter dem näm¬ 
lichen Titel“ erschienenes Stück an. Die anderen be- 
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lieben. Aus ihnen schöpfte er dann die Anregung zu fast 
allen seinen folgenden Operettentexten, und die Naiven, 
die im Mittelpunkt dieser Werkchen stehen, sind nur 
übersetzte und mehr oder weniger ungefärbte franzö¬ 
sische Originale. Die Geschichte dieses französischen 
Original-Singspiels reicht freilich bis in die dreißiger Jahre 
und darüber hinaus zurück; aber der erste literarische 
Höhepunkt, der für uns in Betracht kommt, wird doch 
erst 1751 erreicht mit der Favart’schen „Chercheuse 
d’esprit“, 199 ) in welcher ein junges, etwas dummes Mäd¬ 
chen pich aufmacht, um den ihr mangelnden Geist zu 
suchen, bis natürlich die Liebe ihre Lehrerin wird. 

Das erste Favart’sche Lustspiel jedoch, das durch 
Weise in die deutsdhe Literatur eingeführt wurde, ist 
die erst 1753 herausgebrachte 2ak'tige Operette „Ninette 
ä la cour“. 200 ) Das Thema dieses reizenden Stückchens 
ist schön im Titel gegeben: Ein Bauernmädchen am 
Hof, Entfaltung der ländlichen Naivität an ihrem Kon¬ 
trast, der raffinierten Bildung. Dagegen tritt die eigent¬ 
liche Liebesnaivität stark zurück. Ninette liebt ihren 
Colas wirklich und weiß es auch, es ist sogar unschul¬ 
dige Koketterie, wenn sie sich verleiten läßt, auf den 
schlüpfrigen Boden des Palastes zu gehen. Den Ver¬ 
führungen und Verlockungen dort, vor allem durch den 
galanten Fürsten, hält sie bewußt Stand und geht schließ¬ 
lich recht klug auf eine Intrigue ein, die sie aus ihrer 
peinlichen Situation befreit. Als eigentliche Naivität bleibt 
daher jene Unvertrautheit des Landkindes mit der glän¬ 
zenden, scheinbar besseren und glücklicheren Lebens¬ 
art der Großen. Der Unterschied der Stände, wie er 
im „Teufel“ eine so große Rolle spielte, ist durch 
den Gegensatz von Stadt und Land verschärft. Wir 
fanden dieses Motiv des Kontrastes von Stadt und Land 
in der deutschen Literatur von den Schäferspielen her an- 
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klingend, vor, aber die eigentliche Ausbildung, die große 
Popularität erlangte es erst, als es Weiße von Favart 
her dem breiten Publikum mundgerecht machte. 

Das Verhältnis des deutschen Textes zum Original, 
nicht nur der Ninette, sondern aller von Weiße übertra¬ 
genen bezw. bearbeiteten Stücke läßt sich am besten mit 
den Worten Minors charakterisieren. 201 ) „Der Dialog ist 
aus dem Französischen in freie Prosa übertragen, oft er¬ 
weitert, vielfach umgestaltet; er verliert natürlich durch 
all diese Momente an Adel Und Feinheit. Aus Dialog¬ 
stellen macht Weise wiederholt Lieder und umgekehrt 
wieder löst er die Lieder des Originals in Dialogstellen 
auf“. Betrachten wir nun dieses „Lottchen am Hofe“ 202 ) 
genauer, da es für die ganze Gattung der naiven Land¬ 
kinder, mit denen in der Folge die deutschen Bühnen über¬ 
schwemmt werden, ein so typisches Beisp ; el und Vorbild ist, 
daß wir dann bei vielen Gestalten nur noch die mehr 
oder minder umfassenden Modifikationen zu konstatie¬ 
ren brauchen. Da eine Naive sich nicht oder nur unklar 
als solche erkennen darf, läßt Favart ähnlich wie Mo- 
liere in der „Frauenschule“ 203 ) die allgemeinsten Cha¬ 
rakterzüge des Mädchens durch die Äußerungen der an¬ 
deren Personen über sie festlegen. Und da wir in der 
Blütezeit Rousseau’scher Natursehnsucht stehen, wird der 
Ton fast neidischer Bewunderung angeschlagen. In der 
Beschreibung, die der verliebte Fürst vön Lottchen gibt, 
sind allerdings die eigentlichen Schlagworte „c’est la 
nature simple et pure“ 204 ) uriübersetzt geblieben. Sonst 
bleibt Weiße ziemlich originalgetreu. 205 ) „Ihr Schmück 
ist Sittlichkeit (sa parure est la decence), liebenswürdige 
Einfalt (aimable simplicite), edle Freimütigkeit (frari- 
chise honete); dagegen muß es dahingestellt bleiben, ob 
Weiße für das gerade hier so wichtige „modestie ingenue“ 
mit „ungekünstelter Bescheidenheit“ einen ganz entspre- 
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rhendcn Ausdruck gefunden hat. Auch hat er das fran¬ 
zösische ..aux yeux de Finnocence il n'est jamais rien de 
vjspect“ unöbersetzt gelassen, eine Sentenz, die ideell 
auf Agnesens Beicfitszene** 4 ) zurückgehend, das Thema 
für ungezählte andere Szenen dieser Art angibt. 

Daß der brave Weiße jene pikante Naivität in der 
Liebe nicht aus eigenem Antrieb hinzugefügt hat, ist 
eigentlich selbstverständlich. Dagegen fühlte er sich bei 
der Ausmalung des komischen Kontrastes von ländlicher 
Einfalt und höfischem Raffinement so behaglich, daß sich 
die von Minor* 07 ) angemerkten Erweiterungen meist auf 
die dazu gehörigen Szenen erstrecken, obgleich diese 
schon im Original nicht schlecht bedacht sind. Alle 
erdenklichen Sitten und Unsitten der großen Welt erschei¬ 
nen in den Äußerungen der lieben Unschuld in einem nicht 
gerade verzerrten, aber komisch entstellten Abbilde, das 
um so wirksamer ist, da es zunächst nur aus aufrichtiger 
Bewunderung hervorgeht. Da gibt sie z. B. eine, von 
Weiße eingeschobene Beschreibung:* 03 ) „Vor ein paar 
Tagen sah ich den Grafen Filibert, der lebt am Hofe. 
Er hat eine große, vornehme Madame bei sich. Ach muß 
die vornehm sein. Die Leute sagten, es wäre eine Tän¬ 
zerin von der O.-O.-Op —. Alle zwei saßen in einem gol¬ 
denen Glaskästen und nebenher ritten ein paar allerliebste 
Jungen, die glaube ich Pagen heißen.“ Also der alte 
Effekt der komischen Begriffsunkenntnis (Oper, Sänfte), 
auf ein harmloses Gebiet hinübergespielt; und wenn 
Lottchen etwas von der Liebe nicht weiß, so sind es- nur 
die preziösen, höfischen Ausdrücke darüber. Auf die ge¬ 
zierte Liebeserklärung des Fürsten hat sie nur die typische 
Antwort:* 00 ) „Was reden Sie da von Fesseln, Pfeilen und 
Anbeten ? Das sind zu hohe Worte für mich“ und erst das 
simple „ich liebe dich“ versteht sie dann ohne weiteres. 
Nur ihre Ansicht vom Verhältnis ihrer Liebe zur Außen- 
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weit ist wieder naiv, denn sie läßt sich durch die Aussicht, 
schöner zu werden, damit sie ihre Qörge (Colas) mehr 
liebt, verleiten, an den Hof zu gehen, 210 ) und kann die 
Entrüstung ihres Bräutigams darüber nicht recht begrei¬ 
fen: 211 ) „Wenn er, der Fürst, mich nun liebt, das ist 
ja 'weiter von keiner Folge. Muß ich ihn denn auch' lieben, 
wenn er mich 1 liebt?“ Auch die fast allen Naiven von 
Agnese her eigene Vertrauensseligkeit fehlt Lottchen 
nicht: „Der Herr ist ja am Hof erzogen, wie könnte 
er da wohl böse sein!“ 

Diesem Zug verwandt ist die kindliche Freude, die 
sie wie die Schustersfrau zunächst an all dem Glanz 
findet: „Da klebt eitel Gold an den Wänden, mehr als 
ich je einzeln gesehen habe, und die schönen Bilder! Da 
Taufen die Menschen auf der Leinwand herum, als wenn 
sie wahrhaft lebten“. Aber bald ist es nicht mehr der 
blosse Kontrast, an dem sich ihre Naivität zeigt, sondern 
der Konflikt, in welchen ihr natürliches Empfinden mit 
dem kultivierten ihrer Umgebung gerät. Ähnlich wie 
im „Teufel“ 212 ) kommen diese Empfindungen zunächst 
in einer großen Toilettenszene 213 ) zum Ausdrucke. Auch 
hier ist Weiße viel ausführlicher aber auch unfeiner 
und derber als sein Original. Auch hier häufen sfch die 
komischen Mißverständnisse: „Was soll ich mit den 
Dingern (den Armbändern) am Arme? Ich lasse mir die 
Hände nicht binden. O weh, du erwürgst mich (mit dem 
Halsband). Ich bin keine Madame, ich heiße Lotte“. 
Einmal zeigt Lottchen eine leise Verwandtschaft mit 
den jiaiven Wilden ä la Corally und Betty, wenn sie 
eine Brillantnadel wegwirft, um nach Blumen zu greifen, 
die zu ihrem aufrichtigen Kummer falsche sind, und dann 
muß der Reifrock 1 für die wiedererwachende Lustigkeit 
Verhalten. Nachdem sie so unbewußt über die Unnatur 
der modischen Kleidung zu Gericht gesessen ist, kommen 
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chenden Ausdruck gefunden hat. Auch hat er das fran¬ 
zösische „aux yeux de l’innocence il n’est jamais rien de 
suspect“ unübersetzt gelassen, eine Sentenz, die ideell 
auf Agnese’s Beichtszene 208 ) zurückgehend, das Thema 
für ungezählte andere Szenen dieser Art angibt. 

Daß der brave Weiße jene pikante Naivität in der 
Liebe nicht aus eigenem Antrieb hinzugefügt hat, ist 
eigentlich selbstverständlich. Dagegen fühlte er sich bei 
der Ausmalung des komischen Kontrastes von ländlicher 
Einfalt und höfischem Raffinement so behaglich, daß sich 
die von Minor 207 ) angemerkten Erweiterungen meist auf 
die dazu gehörigen Szenen erstrecken, obgleich diese 
schon im Original nicht schlecht bedacht sind. Alle 
erdenklichen Sitten und Unsitten der großen Welt erschei¬ 
nen in den Äußerungen der lieben Unschuld in einem nicht 
gerade verzerrten, aber komisch entstellten Abbilde, das 
um so wirksamer ist, da es zunächst nur aus aufrichtiger 
Bewunderung hervorgeht. Da gibt sie z. B. eine, von 
Weiße eingeschobene Beschreibung: 203 ) „Vor ein paar 
Tagen sah ich den Grafen Filibert, der lebt am Hofe. 
Er hat eine große, vornehme Madame bei sich. Ach muß 
die vornehm sein. Die Leute sagten, es wäre eine Tän¬ 
zerin von der O.-O.-Op —. Alle zwei saßen in einem gol¬ 
denen Glaskästen und nebenher ritten ein paar allerliebste 
Jungen, die glaube ich Pagen heißen.“ Also der alte 
Effekt der komischen Begriffsunkenntnis (Oper, Sänfte), 
auf ein harmloses Gebiet hinübergespielt; und wenn 
Lottchen etwas von der Liebe nicht weiß, so sind es- nur 
die preziösen, höfischen Ausdrücke darüber. Auf die ge¬ 
zierte Liebeserklärung des Fürsten hat sie nur die typische 
Antwort: 909 ) „Was reden Sie da von Fesseln, Pfeilen und 
Anbeten? Das sind zu hohe Worte für mich“ und erst das 
simple „ich liebe dich“ versteht sie dann ohne weiteres. 
Nur ihre Ansicht vom Verhältnis ihrer Liebe zur Außen- 
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in einem Dialog mit dem Höfling Fabriz, der ihr An¬ 
standsunterricht erteilen will, die äußeren Manieren an 
die Reihe. 214 ) Lottchen entwickelt gegenüber dem We¬ 
sen und der Funktion des Fächers und der „Vapeurs“ 
eine gesunde Unwissenheit. Dann wird noch Lottchens 
Natürlichkeit mit dem schleichenden Hofton gehörig kon¬ 
trastiert, Und ihr damit auch eine direkte naive Kritik der 
sozialen Zustände in den Mund gelegt. Sie spricht 
zu allen, zu Fürst und Kavalier, wie ihr der Schnabel 
gewachsen ist und schildert dann ihr Gebahren von der 
lächerlichsten Seite. Da bekommen die jungen wie die 
alten Gecken ihren Senf sowie die ganze tückische 
Gesellschaft: 215 - 16 ) „Kaum tat ich, als säh ich nicht 
hin, so machte mir dieser ein Gesicht, dieser rümpfte 
die Nase, der wackelte mir nach“ usw. Schließlich 
zeigt Lottchen noch ihre Ungeschicklichkeit im Intri- 
guieren, indem sie auf einen geheimen Wink des Fürsten 
mit einem lauten „Der Fürst hat mir ein Zeichen ge¬ 
macht“ reagiert. 217 ) Trotzdem hier die Naivität zum 
Deckmantel einer leisen Satire benutzt wird, so ist doch 
diese Satire recht harmlos. Der Fürst stellt sich schließ¬ 
lich in seiner Verliebtheit als ein im Grunde doch guter 
Mensch heraus, wie sie nicht lange nachher das Publi¬ 
kum Ifflands so sehr liebte. Er wird seiner Prinzessin 
zudirigiert und alles geht in Liebe aus. 

So hatte mit „Lottchen am Hofe“ ein neuer Typus 
der Naiven seinen siegreichen Einzug auf der deutschen 
Bühne gehalten. Unter den zahllosen Fortsetzern glei¬ 
chen Stils, steht Weiße selbst an erster Stelle, sowohl der 
Qualität seiner Stücke nach, wie sich auch zeitlich seine 
„Liebe auf dem Lande“ ganz unmittelbar an das 1 vorher¬ 
gehende Stück anschließt. 

Die Entstehungsgeschichte dieser Operette ist der des 
t ,Lottchen“ durchaus ähnlich, nur daß hier außer einem 
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FavarPschen Singspiel „Annette et Lubin“ 218 ) auch noch 
„La chlochette“ 219 ) von Anseaume Vorgelegen hat. Da 
die Handlung des zweiten Stückchens episodisch in die 
Hauptbegebenheit eingefügt ist, ohne den naiven Charak¬ 
ter der Heldin irgendwie zu berühren, so können wir es 
Hier ohne weiteres ausschalten. 

„Annette et Lubin“, dessen Autorschaft auch Frau Fa- 
vart zugeschrieben wird, ist auch erst 1762 verfaßt und 
(geht stofflich selbst auf eine der eben vorher 1761 er¬ 
schienenen „Contes Moreaux“ von Marmontel 220 ) zurück. 
Auch hier macht gerade wie bei Weises „Freundschaft 
auf der Probe“ ein Stoff in erstaunlich 1 kürzer Frist den 
Sprung aus der erzählenden in die dramatische Literatur. 
Immerhin kein zu unterschätzender Maßstab für seine 
Aktualität. In „Annette et Lubin“ ist jenes Thema, das 
in „Ninette ä la cour“ so auffällig zurückgetreten war, 
wieder ganz in den Vordergrund gestellt, aber mit dem 
Motiv der ländlichen Einfalt nicht ungeschickt vereinigt. 

Vieles davon findet sich schon bei Marmontel vor¬ 
gebildet. Dort sind Annette und Lubin Cousine und Vet¬ 
ter, wachsen in Armut und Einsamkeit bei einander auf 
und geben sich halb unbewußt einander hin. Erst als 
sich Folgen zeigen, wird ihnen ihre Sünde zum Bewußt¬ 
sein gebracht, ihr Unglück erregt allgemeines Mitleid 
und es wird ihnen ein Dispens des Papstes zu ihrer Heirat 
erwirkt. Die bedenklichen Momente sind nur angedeutet. 
Besonders rührend ist die Hilflosigkeit der Kinder gegen¬ 
über den Vorwürfen der Welt ausgeführt. So kann 
Annette fragen : 221 ) „Sais-tu Lubin qu’est-ce qu'un crime ?“ 
Mit den Begriffen Freundschaft und Liebe wird gleichfalls 
gespielt, z. B. sagt Lubin, nachdem ihm die Augen ge¬ 
öffnet sind: 222 ) „Quand nous croyons ne nous faire que 
des amities, c'etait l’amöur que nous nous faisions.“ 

Bei Favart 223 ) leben die zwei mit einander verwandten 
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Kinder in reiner Liebe nebeneinander. Der Baillif des 
Ortes verdächtigt und verwirrt ihnen ihr Gefühl, um 1 
Annette für sich zu gewinnen. Dann will sie ein Graf 
gewaltsam entführen, aber die aufrichtige und mutige 
Liebe der Beiden entwaffnet ihn und räumt die Hinder¬ 
nisse zu ihrer Verbindung weg. 

Die Voraussetzungen, auf welcher die Naivität des 
Pärchens, besonders der Annette beruht, sind fast noch ro¬ 
mantischer als die unnatürlichen Absperrungen nach Mo- 
lieres Muster, in eine ideale Harmlosigkeit ländlicher 
Zustände gelegt; aber die Art, wie Favart kritische Prob¬ 
leme behandelt, ist wirklich zart und fein. Auf die Vor¬ 
würfe, welche der Baillif Annetten über ihren verbreche¬ 
rischen Lebenswandel macht, hat sie dieselbe reizende 
Antwort wie bei Marmontel : 224 ) „Qu’est ce qu’un crime ?“ 
Auch die gewagteren Naivitäten: „ce n’est pas un garcon, 
c’est mon cousin“ und dergl. entbehren nicht der Zart¬ 
heit, ebenso wenig die Art, wie Annette auf den Heirats- 
antrag des Baillif eingeht, einfach weil sie nicht weiß, was 
heiraten ist. 

Mit der fast allen Naiven anhaftenden Leichtgläubig¬ 
keit erzählt sie dem Lubin alle die bösen Prophezeihungen 
wieder, mit denen der schlimme Mensch' ihnen gedroht 
hat, ungeratene Kinder, Hagelschlag und ähnliches. 225 ) 

Weiße behält nun alles dies in den Grundzügen bei, 
aber doch hat Minor nicht Unrecht, ihm eine Trübung 
(der idealen Naivität des Originals vorzuwerfen. Die 
Züge der Unwissenheit, der Stadtscheu, der Leichtgläubig¬ 
keit, hat er alle ziemlich getreu auf sein Lieschen 
(Annette) übertragen. Aber gerade der Liebesunschüld hat 
er etwas von ihrem Duft geraubt, obgleich das Verhält¬ 
nis Lieschens zu Hänschen gerade so rein ist, wie das 
Annettes zu Lubin. Aber gerade bei dem heiklen Motiv 
des mißverstandenen Wortes „Heiraten“ ist Weisse nicht 



bei Favarts Zurückhaltung geblieben. Lieschen weiß 
allerdings auch nicht, wie es um das Heiraten eigent¬ 
lich steht. Aber sie erfährt, daß es etwas ist, wodurch 
sie das Verbrechen, das sie durch ihr Zusammenleben 
mit Hänschen auf sich geladen hat, wieder gutmachen 
kann, und dann heißt es gleich: 226 ) „Heuraten, geschwind, 
wie heuratet man sich, damit ich Hänschen heuraten 
kann?“ Und auf des Schösser’s (Baillif) Antrag erwidert 
sie: „Wenn Er mich heuraten kann, dann muß es Häns¬ 
chen ebenso gut können. Nein, ich danke. Heurate Er 
sich selber.“ Ganz wie sein Vorbild verzichtet Weiße 
darauf, im weiteren Verlauf der Handlung bei dem Ent¬ 
führungsversuch des Grafen an seiner Heldin spezifisch 
naive Züge anzubringen. 

Außerordentlich bezeichnend ist auch das moralische 
Resultat, das er am Ende aus dem Konflikt von Natur 
und Zivilisation ziehen läßt: 227 ) „Nur in den Hütten 
herrscht eine reine, ungeschminkte Zärtlichkeit und die 
echten Empfindungen der Liebe, die allein wahrhaft glück¬ 
lich machen“. 

Nunmehr setzt eine wahre Hochflut von Operetten 
ein; z. B. wird gleich im selben Jahre der Stoff von 
Annette und Lubin noch einmal behandelt und zwar von 
E‘chenburg in der Operette „Lukas und Hannchen“, 228 ) 
in etwas engerem Anschluß an Marmontel und mit Bei¬ 
behaltung aller iwirkungskräftigen naiven Pointen. 

Aber während die ländliche Naive ihre Triumphe 
begann, wurde das Interesse an der „Jungen Wilden“ 
nicht kleiner. Das gleiche Jahr, 1768, bringt uns ein 
originaldeutsches Drama von „Inkle und Yariko“ 229 ), und 
es kann nicht einmal das einzige gewesen sein, denn sein 
Verfasser Johann Heinr. Faber gibt unter seinen Quellen 
in der Vorrede eine im gleichen Jahre „unter dem näm¬ 
lichen Titel“ erschienenes Stück an. Die anderen be- 
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chenden Ausdruck gefunden hat. Auch hat er das fran¬ 
zösische „aux yeux de J’innocence il n’est jamais rien de 
suspect“ unübersetzt gelassen, eine Sentenz, die ideell 
auf Agnese’s Beichtszene*««) zurückgehend, das Thema 
für ungezählte andere Szenen dieser Art angibt. 

Daß der brave Weiße jene pikante Naivität in der 
Liebe nicht aus eigenem Antrieb hinzugefügt hat ist 
eigentlich selbstverständlich. Dagegen fühlte er sich bei 
der Ausmalung des komischen Kontrastes von ländlicher 
Einfalt und höfischem Raffinement so behaglich, daß sich 
die von Minor*«”) angemerkten Erweiterungen meist auf 
die dazu gehörigen Szenen erstrecken, obgleich diese 
schon im Original nicht schlecht bedacht sind. Alle 
erdenklichen Sitten und Unsitten der großen Welt erschei¬ 
nen in den Äußerungen der lieben Unschuld in einem nicht 
gerade verzerrten, aber komisch entstellten Abbilde das 
um so wirksamer ist, da es zunächst nur aus aufrichtiger 
Bewunderung hervorgeht. Da gibt sie z. B. eine, von 
Weiße eingeschobene Beschreibung:* 09 ) „Vor ein paar 
Tagen sah ich den Grafen Filibert, der lebt am Hofe. 
Er hat eine große, vornehme Madame bei sich. Ach muß 
le vornehm sein. Die Leute sagten, es wäre eine Tän¬ 
zerin von der O.-O.-Op —. Alle zwei saßen in einem gol- 
enen Glaskasten und nebenher ritten ein paar allerliebste 
ungen die glaube ich Pagen heißen.“ Also der alte 
e t er komischen Begriffsunkenntnis (Oper, Sänfte), 

* U ^ ln arm l°ses Gebiet hinübergespielt; und wenn 
o c en etwas von der Liebe nicht weiß, so sind e& nur 
ie preziosen, höfischen Ausdrücke darüber. Auf die ge- 

des Für sten hat sie nur die typische 
4 t, * ! ” WaS reden Sie da von Fesseln, Pfeilen und 
simnU ? k°? f nd ZU hohe Worte für mich“ und erst das 
Nnr k ” 1C J - ebe diCh “ vers teht sie dann ohne weiteres. 
>hre Ansicht vom Verhältnis ihrer Liebe zur Aufien- 
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weit ist wieder naiv, denn sie läßt sich durch die Aussicht, 
schöner zu werden, damit sie ihre Qörge (Colas) mehr 
liebt, verleiten, an den Hof zu gehen, 210 ) und kann die 
Entrüstung ihres Bräutigams darüber nicht recht begrei¬ 
fen: 211 ) „Wenn er, der Fürst, mich nun liebt, das ist 
ja 'weiter von 'keiner Folge. Muß ich ihn denn auch lieben, 
wenn er mich' liebt?“ Auch die fast allen Naiven von 
Agnese her eigene Vertrauensseligkeit fehlt Lottchen 
nicht: „Der Herr ist ja am Hof erzogen, wie könnte 
er da wohl böse sein!“ 

Diesem Zug verwandt ist die kindliche Freude, die 
sie wie die Schustersfrau zunächst an all dem Glanz 
findet: „Da klebt eitel Gold an den Wänden, mehr als 
ich je einzeln gesehen habe, und die schönen Bilder! Da 
Taufen die Menschen auf der Leinwand herum, als wenn 
sie wahrhaft lebten“. Aber bald ist es nicht mehr der 
blosse Kontrast, an dem sich ihre Naivität zeigt, sondern 
der Konflikt, in welchen ihr natürliches Empfinden mit 
dem kultivierten ihrer Umgebung gerät. Ähnlich wie 
im „Teufel“ 212 ) kommen diese Empfindungen zunächst 
in einer großen Toilettenszene 213 ) zum Ausdrucke. Auch 
hier ist Weiße viel ausführlicher aber auch unfeiner 
und derber als sein Original. Auch hier häufen si*ch die 
‘komischen Mißverständnisse: „Was soll ich mit den 
Dingern (den Armbändern) am Arme? Ich lasse mir die 
Hände nicht binden. O weh, du erwürgst mich (mit dem 
Halsband). Ich bin keine Madame, ich heiße Lotte“. 
Einmal zeigt Lottchen eine leise Verwandtschaft mit 
den naiven Wilden ä la Corally und Betty, wenn sie 
eine Brillantnadel wegwirft, um nach Blumen zu greifen, 
die zu ihrem aufrichtigen Kummer falsche sind, und dann 
muß der Reifrock 1 für die wiedererwachende Lustigkeit 
herhalten. Nachdem sie so unbewußt über die Unnatur 
der modischen Kleidung zu Gericht gesessen ist, kommen 
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in einem Dialog mit dem Höfling Fabriz, der ihr An¬ 
standsunterricht erteilen will, die äußeren Manieren an 
die Reihe. 214 ) Lottchen entwickelt gegenüber dem We¬ 
sen und der Funktion des Fächers und der „Vapeurs“ 
eine gesunde Unwissenheit. Dann wird noch Lottchens 
Natürlichkeit mit dem schleichenden Hofton gehörig kon¬ 
trastiert, Und ihr damit auch eine direkte naive Kritik der 
sozialen Zustände in den Mund gelegt. Sie spricht 
zu allen, zu Fürst und Kavalier, wie ihr der Schnabel 
gewachsen ist und schildert dann ihr Qebahren von der 
lächerlichsten Seite. Da bekommen die jungen wie die 
alten Gecken ihren Senf sowie die ganze tückische 
Gesellschaft: 215 - 16 ) „Kaum tat ich, als säh ich nicht 
hin, so machte mir dieser ein Gesicht, dieser rümpfte 
die Nase, der wackelte mir nach“ usw. Schließlich 
zeigt Lottchen noch ihre Ungeschicklichkeit im Intri- 
guieren, indem sie auf einen geheimen Wink des Fürsten 
mit einem lauten „Der Fürst hat mir ein Zeichen ge¬ 
macht“ reagiert. 217 ) Trotzdem hier die Naivität zum 
Deckmantel einer leisen Satire benutzt wird, so ist doch 
diese Satire recht harmlos. Der Fürst stellt sich schließ¬ 
lich in seiner Verliebtheit als ein im Grunde doch guter 
Mensch heraus, wie sie nicht lange nachher das Publi¬ 
kum Ifflands so sehr liebte. Er wird seiner Prinzessin 
zudirigiert und alles geht in Liebe aus. 

So hatte mit „Lottchen am Hofe“ ein neuer Typus 
der Naiven seinen siegreichen Einzug auf der deutschen 
Bühne gehalten. Unter den zahllosen Fortsetzern glei¬ 
chen Stils, steht Weiße selbst an erster Stelle, sowohl der 
Qualität seiner Stücke nach, wie sich auch zeitlich seine 
„Liebe auf dem Lande“ ganz unmittelbar an das' vorher¬ 
gehende Stück anschließt. 

Die Entstehungsgeschichte dieser Operette ist der des 
„Lottchen“ durchaus ähnlich, nur daß hier außer einem 



Favart’schen Singspiel „Annette et Lubin“ 218 ) auch noch 
„La chlochette“ 219 ) von Anseaume Vorgelegen hat. Da 
die Handlung des zweiten Stückchens episodisch in die 
Hauptbegebenheit eingefügt ist, ohne den naiven Charak¬ 
ter der Heldin irgendwie zu berühren, so können wir es 
hier ohne weiteres ausschalten. 

„Annette et Lubin“, dessen Autorschaft auch Frau Fa- 
vart zugeschrieben wird, ist auch erst 1762 verfaßt und 
geht stofflich selbst auf eine der eben vorher 1761 er¬ 
schienenen „Contes Moreaux“ von Marmontel 220 ) zurück. 
Auch hier macht gerade wie bei Weises „Freundschaft 
auf der Probe“ ein Stoff in erstaunlich kürzer Frist den 
Sprung aus der erzählenden in die dramatische Literatur. 
Immerhin kein zu unterschätzender Maßstab für seine 
Aktualität. In „Annette et Lubin“ ist jenes Thema, das 
in „Ninette ä la cour“ so auffällig zurückgetreten war, 
wieder ganz in den Vordergrund gestellt, aber mit dem 
Motiv der ländlichen Einfalt nicht ungeschickt vereinigt. 

Vieles davon findet sich schon bei Marmontel vor¬ 
gebildet. Dort sind Annette und Lubin Cousine und Vet¬ 
ter, wachsen in Armut und Einsamkeit bei einander auf 
und geben sich halb unbewußt einander hin. Erst als 
sich Folgen zeigen, wird ihnen ihre Sünde zum Bewußt¬ 
sein gebracht, ihr Unglück erregt allgemeines Mitleid 
und es wird ihnen ein Dispens des Papstes zu ihrer Heirat 
erwirkt. Die bedenklichen Momente sind nur angedeutet. 
Besonders rührend ist die Hilflosigkeit der Kinder gegen¬ 
über den Vorwürfen der Welt ausgeführt. So kann 
Annette fragen : 221 ) „Sais-tu Lubin qu’est-ce qu'un crime ?“ 
Mit den Begriffen Freundschaft und Liebe wird gleichfalls 
gespielt, z. B. sagt Lubin, nachdem ihm die Augen ge¬ 
öffnet sind: 222 ) „Quand nous croyons ne nous faire que 
des amiti£s, c’etait l’amöur que nous nous faisions.“ 

Bei Favart 223 ) leben die zwei mit einander verwandten 
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Kinder in reiner Liebe nebeneinander. Der Baillif des 
Ortes verdächtigt und verwirrt ihnen ihr Gefühl, um ' 
Annette für sich zu gewinnen. Dann will sie ein Graf 
gewaltsam entführen, aber die aufrichtige und mutige 
Liebe der Beiden entwaffnet ihn und räumt die Hinder¬ 
nisse zu ihrer Verbindung weg. 

Die Voraussetzungen, auf welcher die Naivität des 
Pärchens, besonders der Annette beruht, sind fast noch ro¬ 
mantischer als die unnatürlichen Absperrungen nach Mo- 
lieres Muster, in eine ideale Harmlosigkeit ländlicher 
Zustände gelegt; aber die Art, wie Favart kritische Prob¬ 
leme behandelt, ist wirklich zart und fein. Auf die Vor¬ 
würfe, welche der Baillif Annetten über ihren verbreche¬ 
rischen Lebenswandel macht, hat sie dieselbe reizende 
Antwort wie bei Marmontel : 224 ) „Qu’est ce qu’un crime ?“ 
Auch die gewagteren Naivitäten: „ce n’est pas un garcon, 
c’est mon cousin“ und dergl. entbehren nicht der Zart¬ 
heit, ebenso wenig die Art, wie Annette auf den Heirats¬ 
antrag des Baillif eingeht, einfach weil sie nicht weiß, was 
heiraten ist. 

Mit der fast allen Naiven anhaftenden Leichtgläubig¬ 
keit erzählt sie dem Lubin alle die bösen Prophezeihungen 
wieder, mit denen der schlimme Mensch ihnen gedroht 
hat, ungeratene Kinder, Hagelschlag und ähnliches. 225 ) 

Weiße behält nun alles dies in den Grundzügen bei, 
aber doch hat Minor nicht Unrecht, ihm eine Trübung 
Ider idealen Naivität des Originals vorzuwerfen. Die 
Züge der Unwissenheit, der Stadtscheu, der Leichtgläubig¬ 
keit, hat er alle ziemlich getreu auf sein Lieschen 
(Annette) übertragen. Aber gerade der LiebesunschüM hat 
er etwas von ihrem Duft geraubt, obgleich das Verhält¬ 
nis Lieschens zu Hänschen gerade so rein ist, wie das 
Annettes zu Lubin. Aber gerade bei dem heiklen Motiv 
des mißverstandenen Wortes „Heiraten“ ist Weisse nicht 



bei Favarts Zurückhaltung geblieben. Lieschen weiß 
allerdings auch nicht, wie es um das Heiraten eigent¬ 
lich steht. Aber sie erfährt, daß es etwas ist, wodurch 
sie das Verbrechen, das sie durch ihr Zusammenleben 
mit Hänschen auf sich geladen hat, wieder gutmachen 
kann, und dann heißt es gleich: 226 ) „Heuraten, geschwind, 
wie heuratet man sich, damit ich Hänschen heuraten 
kann?“ Und auf des Sshösser’s (Baillif) Antrag erwidert 
sie: „Wenn Er mich heuraten kann, dann muß es Häns¬ 
chen ebenso gut können. Nein, ich danke.. Heurate Er 
sich selber.“ Ganz wie sein Vorbild verzichtet Weiße 
darauf, im weiteren Verlauf der Handlung bei dem Ent¬ 
führungsversuch des Grafen an seiner Heldin spezifisch 
naive Züge anzubringen. 

Außerordentlich bezeichnend ist auch das moralische 
Resultat, das er am Ende aus dem Konflikt von Natur 
und Zivilisation ziehen läßt: 227 ) „Nur in den Hütten 
herrscht eine reine, ungeschminkte Zärtlichkeit und die 
echten Empfindungen der Liebe, die allein wahrhaft glück¬ 
lich machen“. 

Nunmehr setzt eine wahre Hochflut von Operetten 
ein; z. B. wird gleich im selben Jahre der Stoff von 
Annette und Lubin noch einmal behandelt und zwar von 
E‘chenburg in der Operette „Lukas und Hannchen“, 228 ) 
in etwas engerem Anschluß an Marmontel und mit Bei¬ 
behaltung aller iwirkungskräftigen naiven Pointen. 

Aber während die ländliche Naive ihre Triumphe 
begann, wurde das Interesse an der „Jungen Wilden“ 
nicht kleiner. Das gleiche Jahr, 1768, bringt uns ein 
originaldeutsches Drama von „Inkle und Yariko“ 229 ), und 
es kann nicht einmal das einzige gewesen sein, denn sein 
Verfasser Johann Heinr. Faber gibt unter seinen Quellen 
in der Vorrede eine im gleichen Jahre „unter dem näm¬ 
lichen Titel“ erschienenes Stück an. Die anderen be- 
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nützten Quellen sind nach diesem Hinweis Gellerts Fa¬ 
bel 2 * 9 ) und die „lettres de Zeila ä Valcourt“ in den 
„lettres eroiques“ von Dorvat. 280 ) 

Jenes andere Drama dürfte ziemlich sicher ein im 
Jahre 1768 erscheinendes anonymes Prosa-Trauerspiel 
„Inkle und Yariko“ sein. 281 ) 

Für uns kommt das Stück nur in geringem Maße in 
Betracht, da die Naivität Yarikos darin fast gar keine 
Rolle mehr spielt. Die Handlung hat den Verrat In¬ 
kles an der jungen Indianerin zum Gegenstand, so daß 
jener eigentlich naive psychologische Vorgang bei Yariko 
in der Vorgeschichte liegt. Hierin folgt der Anonymus 
Pfeffels Beispiel; aber auch noch in dem weiterem 
Punkte, daß er der exotischen Frauengestalt als Rivalin 
eine Europäerin gegenüberstellt, Inkles vorbestimmte 
Braut Elisabeth. Doch in der Entwicklung des Kon¬ 
fliktes knüpft der Verfasser mehr an Geliert an, indem 
inkle mit unglaublicher Bosheit aus Gelddurst die ver¬ 
führte und schwangere Yariko verschachert. Die Auf¬ 
lösung, Yarikos Befreiung durch Inkles ungleichen Bruder 
Steyley, ihr Wiedersehen mit ihrem gleichfalls gefan¬ 
genen Vater, Inkles freiwilliger Tod von der Hand eines 
noch schlechteren Freundes, das ist die Neugestaltung 
von Faber’s Vorbild. Wie weit bei alledem Yariko ihre 
Naivität hinter sich gelassen hat, zeigt sich darin, daß sie 
darüber in ihrer Vorgeschichte selbst mitberichtet. 232 ) 
Diese naiven Züge selbst, das unwillkürliche Gefallen, 
welches das einsame Naturkind an dem blondgelockten, 
hellfarbigen Menschen findet, die Selbstverständlichkeit 
mit welcher sie alles dem Freund hingibt, und ähnliches, 
das weist auf Geliert zurück. Die Gelegenheit, in das 
ganze Verhältnis der Yariko zu den anderen eine Satire 
gegen die Kultur zu legen, läßt der Verfasser fast ganz 
unausgenützt. Nur einmal spricht Yariko von dem „un- 
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getreuen Europäer“ 233 ) und einmal sagt sie: 834 ) „Ame- 
rikens Liebhaber würden vor ihre Geliebten lieber das 
Leben lassen als untreu werden.“ 

Sonst gebärdet sie sich wie jedes andere nicht naive 
Mädchen Europas, das sich von ihrem Liebhaber ver¬ 
raten sieht. 

Der Anschluß Fabers an dieses Vorbild in seinem 
5 aktigen Vers-Trauerspiel „Inkle und Yariko“ 235 ) geht 
sehr weit, und der äußere Gang der Handlung ist ziem¬ 
lich derselbe. Die meisten von Yarikos Äußerungen er¬ 
halten nur dadurch eine andere Färbung, daß sie statt 
der (Prosasätze Verse aus Geliert zitiert, wodurch sie 
ihre Naivität noch viel mehr verwischt. Z. B. beschrän¬ 
ken sich die Vorwürfe Yarikos gegen Europa auf die 
Verse: 236 ) „Hier wo die Falschheit herrscht, wo man 
sich denkend grämt, wo selbst die Tugend will, daß 
man sich kühn verstelle“ usw. Aber dann steht sie 
wieder auf dem Standpunkte eines aufgeklärten Europäers 
mit einer Äußerung, wie: 237 ) „Der Trieb zur Dankbarkeit 
kann selbst den Wilden zähmen“; und gar in ihren Lei¬ 
denschaftsausbrüchen ist sie ganz und gar eine senti¬ 
mentale Heroine, z. B. ruft sie treu nach Geliert: 238 ) 
„,0 Inkle, du Barbar, dem keiner gleich gewesen, o 
möchte deinen Schimpf ein jeder Weltteil lesen“. 

Immerhin bilden diese beiden Stücke ein wichtiges 
Mittelglied unserer Entwicklungsreihe, an welches einer 
der viel verschlungenen Fäden dieser Untersuchung anzu- 
k’nüpfen sein wird. 

Chr. F. Weiße, in dem wir nun schon zweimal einen 
Starken Anreger erkannt haben, liefert 1769 das Bei¬ 
spiel eines anderen naiven Typus, bei dem wir aber zwei¬ 
feln können, ob er wirklich in den Rahmen dieser Unter¬ 
suchung gehört. In seinem „Wälder“ 239 ), der Bearbei¬ 
tung einer MarmonteFschen Oper „Sylvain“ 240 ), führt er 
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eine Gestalt ein, die halb und halb in das Gebiet der 
Kinderrollen gehört, bei denen von Naivität in unserem 
Sinne die Rede nicht sein kann. Aber in diesem Kinde 
„Hannchen“, dessen Charakter vollkommen Marmontels 
„Lisette“ entspricht, steckt schon eine freilich dezente, 
aber doch frühreife Mädchenhaftigkeit, die stark an das 
Salon-enfant-terrible im „Liebhaber nach der Mode“ ge¬ 
mahnt. Das Mädchen hat im Stücke durchaus keine 
andere Verwendung, außer eine Kontrastfigur für die 
ältere Schwester, die sentimentale Liebhaberin, abzu¬ 
geben und einmal durch ihre Indiskretion die Handlung 
vorwärts zu bringen. Aber die vorlaute Neugier, mit der 
sie den Liebeshandel verfolgt, führt zu einigen in un¬ 
serem speziellen Sinn naiven Zügen, da sie in unwissender 
Harmlosigkeit an verfängliche Dinge rührt. So soll 
Hannchen einmal weggeschickt werden, weil ihre Schwe¬ 
ster ,von der Mutter Verhaltungsmaßregeln für die Ehe be¬ 
kommt, und meint dann: 241 ) „Warum? Was sie (die 
Schwester) wissen soll, muß ich doch auch einmal lernen. 
Besser itzt als danach. Da kann ich Euch der Mühe 
überheben“. 

Die zweite Hälfte der sechziger Jahre bringt aber 
noch andere Literaturereignisse und Strömungen mit sich, 
durch welche die Naive auf der Bühne manche neue Mo¬ 
difikation erfährt. Im Jahre 1767 war Lessings „Minna 
von Barnhelm“ erschienen und rief eine Flut von Soldaten¬ 
stücken hervor, in denen das kraftvolle Leben Lessings 
zu .einem beängstigenden Grade von Seichtigkeit ver¬ 
flacht wurde. Einer der frühsten Nachahmer, der bühnen¬ 
kundige Wiener Stephanie d. J. wußte sehr wohl, was 
er tat, wenn er zwei Zeitrichtungen schmeichelnd, in 
sieinem 1769 verfaßten Soldatenstück „Die Werber“ 242 ) 
eine ländliche Naive auftreten ließ. Die direkte Quelle 
dieses Stückes, des Engländers Farquar 1706 geschriebenes 



Lustspiel „The recruting officer“ hat zwar fast alle 
naiven Züge vorgebildet, aber nun, nach 60 Jahren fügen 
sie sich vortrefflich der Strömung der deutschen Lite¬ 
ratur ein. 

Das Bauernmädchen Rose, welches mit ihrem ein¬ 
fältigen Bruder Bullock in das Hauptquartier kommt, um 
Geflügel zu verkaufen, ist nicht nur ländlich beschränkt, 
sondern auch etwas dumm. So zeigt sich ihre Naivität 
hauptsächlich in ihrer Leichtgläubigkeit den Werbern 
gegenüber, von deren soldatischem Wesen sie sich kind¬ 
lich angezogen fühlt. Der Werbeoffizier ködert sie mit 
Versprechungen, sie als Markentenderin mitzunehmen, ein 
Beruf, von dem sie nur eine undeutliche Vorstellung hat. 
In der Tat will man damit nur ihren dummen, aber 
großen und kräftigen Bruder zu den Soldaten einfangen, 
indem man den Geschwistern, die sehr aneinander hängen, 
ein gemeinsames, glückliches Leben in Aussicht stellt. 
Den Bedenken des Bruders setzt sie, ähnlich wie die Nai¬ 
ven Weißes Behauptungen gegenüber wie: 243 ) „Es sind 
doch so schöne Herren und sie haben doch wohl mehr 
Geld als wir“, oder 244 ): „der Herr Rittmeister meint es 
recht gut für mich. Er will mir Kleider machen lassen, 
bloß weil er mich gern hat“. Was dahinter Verfäng¬ 
liches stecken könnte, ahnt sie nicht. (In der Tat ist 
der Rittmeister nicht in sie verliebt)t Ihre naive Freude 
an äußerem Glanz spiegelt sich in Geständnissen wie 245 ): 
„Wenn mein Bruder nicht da wäre, so bliebe ich als 
Marketenderin. Hernach ginge ich mit lauter solch 
hübschen Herren um; sie reden alle so höflich mit einem. 
Unsere Bauern auf dem Dorfe sind so grob dagegen“. 

So äußert Rose auch in der Liebe eine gewisse nicht 
mehr ganz reine Naivität, aber immerhin hat auch die 
wirkliche Liebesgeschichte, die sie auf der Bühne erlebt, 
etwas frisch Natürliches. Von einem als Mann verkleide- 
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ten Mädchen läßt sie sich willig küssen, 246 ) sagt aber 
dann von ihm: 247 ) „Ich habe ihn nur geküßt, weil er 
mir sagte, er sei einer von unseren Leuten. Ich könntet 
ihn nicht gern haben“. Ihr Herz wendet sie dann einem 
forschen Sergeanten zu, der um sie wirbt. Gegen Schluß 
entspringen ihrer Unwissenheit noch ein paar „je ne 
comprends pas“ Fragen, zum Beispiel kann sie nicht be¬ 
greifen, warum der Bräutigam erst die Erlaubnis seiner 
Vorgesetzten zum Heiraten haben muß. 248 ) Ähnlich wie 
bei Chamfort Betty frägt: „Quoi sans cet homme noir, je 
n’aurai pu t’aimer?“ Auch bei dem älteren Stephanie 
kömmt kurz danach 1770 ein Werk zum Vorschein, in wel¬ 
chem aus ähnlichen Strömungen heraus eine ähnliche 
«naive Gestalt auftritt. 

Das Trauerspiel „Die Liebe in Korsika oder Welch 
ein Ausgang !“ 249 ) ist ebenfalls ein Soldaten- oder vielmehr 
ein Kriegs- und Mordstück, durchaus auf einen romantisch¬ 
tragischen Ton gestimmt, und die Naive darin ist nicht 
ein harmloses Bauernkind, sondern eine junge Korsika- 
nerin, also mehr der naiven Wilden verwandt; denn 
Korsen und Franzosen stehen im Stück in einem ähnlichen 
Verhältnis zueinander, wie die Indianer und Europäer 
der „Inkle- und Yariko“-Dramen. Wie häufig ist die 
Naive Gentili als Kontrastfigur gezeichnet zu ihrer zu¬ 
künftigen Schwägerin Gioconda, die ein sentimentales 
Liebesverhältnis mit einem „edlen“ Feinde hat. Gentili 
selbst ist an den jähzornigen Giacomo, Giocondas Bruder, 
Verlobt und lebt im Hause der Schwiegereltern, tief in 
den korsischen Bergen, fern von aller eigentlichen Zi¬ 
vilisation, ohne eine rechte Ahnung von Leben und Liebe. 
Ihren Bräutigam hat sie zwar recht gern, aber die Nei¬ 
gung geht nicht tief und ist eher schwesterlich-kame¬ 
radschaftlich als zärtlich. Das große Unbekannte, um 
welches ihre unwissende Neugier flattert, ist diesmal 
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der Feind, die Franzosen, die in ihrer Phantasie unge¬ 
fähr dieselbe Stelle einnehmen, wie das unbedingt 
schlechte und verderbliche Geschlecht der Männer bei 
den unaufgeklärten Mädchen auf einsamen Inseln. 250 ) Zwar 
ist sie schon selbstständigen Geistes genug, um den Tod¬ 
haß, den ihr Verlobter gegen den Vaterlandsfeind hegt, 
von vornherein nicht zu teilen : 251 ) „Er sollte sie doch 
gefangen nehmen, das wäre ganz recht, aber tot“! und 
doch versteht sie nicht die Warnung der Schwieger¬ 
mutter: 252 ) „den Mädchen ist der Franzose auch ohne 
Waffen gefährlich genug“. Auch von dem Liebesver¬ 
hältnis Giocondas, in das sie eingeweiht ist, hat sie nur 
eine sehr dunkle Vorstellung. Sie flattert ihr Sinn um 
das große Geheimnis herum, als ihr Bräutigam sowohl 
den Geliebten Giocondas, Dubois, als dessen Freund 
Clairet gefangen auf das Schloß bringt. Sie betrachtet 
sich die fremden Tiere zunächst aus der Ferne und sie 
finldet die beiden garnicht so entsetzlich und sogar an¬ 
genehm 253 ). Ihre Sinne bleiben ganz und gar an dem 
yerführerischen Clairet hangen. Die Heftigkeit ihres 
Bräutigams, der sie gewaltsam von der Gefahr fernhalten 
will, fügt zu ihrer unbewußten Neigung noch den mäd¬ 
chenhaften Trotz. Sie erklärt ihm ohne weiteres, daß sie 
ihn nicht mehr liebt, 254 ) obwohl sie das eigentlich me 
getan hat, sonst würde sie seinen Zorn verstanden haben, 
als sie bei der Besichtigung der Gefangenen strauchelte 
und der galante Clairet sie auffing und küßte. Dieser 
Clairet, der ein schrecklicher Bösewicht ist, und mit der 
armen Gentili nur kokettiert, um seine Gefangenschaft 
angenehmer und unterhaltsamer zu machen, diesem ge¬ 
genüber verhält sie sich kaum anders als die Dorfmäd¬ 
chen in Weißescher Manier, ihren hochgeborenen Ver¬ 
führern gegenüber. Sie ist zunächst von seinen äußeren 
Vorzügen geblendet: 255 ) „Die Fremden sind doch ganz 
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anders als unsere Leute“. Sie ist dem Falschen gegen¬ 
über vollkommen aufrichtig, auch über ihre geheimsten 
Gefühle; sie vertraut ihm ihr kaltes Verhältnis zu ihrem 
Bräutigam an, den sie eigentlich nur wegen der lieben 
Schwester erträgt und sie bietet sich dem fremden Mann 
förmlich an mit Worten, die allerdings für ein Naturkind 
sehr ipreziös klingen. Z. B. : 256 ) „Wenigstens dürften 
Sie bei mir keine strenge Gefangenschaft fürchten. Ich 
bin ein gutes Mädchen, das niemanden leiden sehen kann“. 
Ihrerseits nimmt sie seine Worte und Versprechungen 
in typischer Naivenmanier ohne weiteres für recht und 
gültig an und gibt dieser Überzeugung auch einen sehr 
typischen Ausdruck. Z. B. : 257 ) „Ich werde gewiß die 
sieinige werden, er hat mich vollends überzeugt, daß 
ich auf unserer Insel nie glücklich sein würde. Er will 
mich nach Paris führen, dort will er mich alles sehen 
lassen, Opern und Komödien, Promenaden, Maskeraden 
und auch — wie heißt das achte Wunder der Welt Ver- 
Ver“ — sie meint natürlich Versailles und zeigt mit dieser 
Bewunderung von etwas, von dem sie nicht einmal den 
Namen recht kennt, einen weiteren, der ländlichen Nai¬ 
vität verwandten Zug. Auch die direkte Unkenntnis 
von Ausdrücken der höheren Konversation, welche die 
Operettenbäuerinnen zu solch amüsanten Figuren macht, 
fehlt ihr nicht. Als z. B. Dubois zu ihr sagt: „Die» 
naive Gentili wird leicht der feinsten Kokette den Rang 
streitig machen können“, da tritt bei ihr das „je ne com- 
prends tpas“ ein: 258 ) „Wie Kokette? wenn Ihr Leute 
nur nicht so viele Worte hättet, die unsereins nicht ver¬ 
steht !“ 

Das Problem wird nur bis zu diesem Punkte geführt. 
Clairet wird nach weiteren Schlechtigkeiten getötet und 
man muß erraten, ob Gentili durch Aufklärung oder 
durch eigenes Gefühl von ihrer Naivität geheilt wird. 



Unterdessen wird die Operette nicht müde, in der 
Produktion von Naiven, ohne daß indessen eigentlich neue 
Züge hinzugefügt werden. Einigermaßen bemerkenswert 
ist Weißes 1770 geschriebener „Aerntekranz“ 259 ) insofern, 
als er hier kein direktes Vorbild nachgeahmt hat, wenn 
auch der Stil und die Motive sich im allgemeinen auf 
der vorher eingeschlagenen Bahn bewegen. Der naiven 
Schönen gibt es hier zwei, Lieschen und Suschen, Töchter 
des Pachters Thomas. Die ältere, Lieschen, hat eine 
große Ähnlichkeit mit Lottchen. Gleich dieser läßt sie 
sich eine Weile von einem großen Herrn betören, der die 
geheime Absicht, hat, sie zu seiner Maitresse zu machen. 
Auch sie schwärmt in derselben kindlichen Manier wie 
Lottchen von dem versprochenen Glanz 260 ) und hegt 
charakteristischer Weise den unbedingten Glauben, daß 
der feine Herr durchaus nichts Böses mit ihr Vorhaben 
kann. 261 ) Aber ihre Unwissenheit erstreckt sich auch auf 
das Gebiet, wo sie, wie wir konstatiert haben, bei Lott¬ 
chen aufhört. Sie weiß überhaupt nicht, daß der Graf 
Lindford in der Stadt ihr überhaupt etwas Unrechtes 
tun könnte. Ebenso wenig durchschaut sie des Grafen 
Absicht, wenn er ihr verspricht, auch ihren lieben Peter 
in der Stadt gut zu versorgen, und sie später mit ihm; 
zu Verheiraten. 262 ) Auch die Warnung, welche ihr die 
verkleidete Gräfin durch den Vortrag der „Ballade vom 
betrogenen Mädchen“ zu geben sucht, läßt sie ganz 
unbeachtet. 263 ) Allerdings rührt sie gerade durch ihre 
Unschuld den Herrn so sehr, daß er von seinem Vorhaben 
abläßt, um sich mit seiner Gemahlin, die in Bauerntracht 
einen frischen Eindruck auf ihn gemacht hat, zu ver¬ 
söhnen. 264 ) 

Neben Lieschen spielt Suschen ungefähr die gleiche 
Rolle wie im „Wälder“ das kleine Hannchen neben der 
größeren Sofie. Nur daß sie hier im Aerntekranz nicht 
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zu einer sentimentalen Liebhaberin in Kontrast tritt, son¬ 
dern zu einem gleichfalls naiven Charakter, von dem 
sie sich durch einen noch höheren Orad von Naivität 
unterscheidet. 

Mit dem Hannchen 265 ) gemein hat sie die Neugier, 
mit welcher sie ihr Näschen in alles steckt, und die 
enfant terrible Manier, mit welcher sie ihre Entdeckungen 
ausfgeplaudert, z. B. : 266 ) „Ich bin noch allzusehr ein 
Kind, das alles zu verstehen, allein ich bin nicht taub 
und blind), zu hören und zu sehen“. 

Aber auch dies Jungfräulein äußert schon einem 
gewissen Hänschen gegenüber Spuren des „je ne sais 
quoi“: 267 ) „Zwar die Mutter schilt,/ doch was bei ihr 
gilt, / gilt das bei mir nie? / Oft hab ich entdeckt,/ 
wie mich Hänschen neckt, / neckt der Vater sie“. / Wir 
haben hier die vollkommene ländliche Naive in einem 
früheren Stadium der Entwicklung. 

Daneben entwickelte sich die „naive Wilde“ in ihrer 
Weise fort. Wieder beschäftigt die arme Yariko einen 
Schriftsteller, Bernhard Pelzel (Yariko, ein Trauerspiel 
in 1 Akt) 1770. 268 ) Die äußere Handlung übernimmt 
von den vorhergehenden Bearbeitungen den Verkauf Yari- 
kos, schaltet dagegen die Kontrastfigur von Inkles Braut 
ganz aus. Die Motive von Inkles Verrat sind seine Angst 
vor der Armut und der Einfluß eines perfiden Freundes 
Begley, ähnlich wie bei Faber. Aber Inkles Charakter 
ist hier weicher und schwankender. Am Schluß ersticht 
sich Yariko, um der Sklaverei zu entgehen, und Inkle in 
äußerster Verzweiflung erschießt den bösen Ratgeber 
und dann sich selbst. So ähnelt die Lösung des Knotens 
etwas dem Faber’schen Stück, aber im Charakter der 
Yariko nimmt die Naivität und Ursprünglichkeit, die 
dort ganz zurückgetreten war, wieder einen großen Raum 
ein. Zwar sind Verwirrung und fragende Neugier, wie 



schon bei Pfeffel, die vorherrschenden Gefühle, mit denen 
Yariko der europäischen Zivilisation gegenübertritt. In 
dem, was man im Laufe des Stückes von ihrer Vorge¬ 
schichte, dem Bek'anntwerden und der Vereinigung mit 
Inkle .erfährt, wirkt noch Gellerts Vorbild nach. Hier 
ist es Ink'le, der sich an Yarikos Leiche erinnert: „Wie 
sie mit meinen länglichen Locken spielte, mächtig 
redete ihr Aug’, unverstellt zeigte sich ihr sichtbar edles 
Herz“. 269 ) Es ist nicht weiter zu verwundern, daß alle 
Bearbeiter von Geliert 270 ) den reizenden Zug übernehmen, 
daß das kindliche Mädchen mit den schönen Lecken des 
Fremden spielt. Im übrigen ist Yariko, so wie sie bei 
Pelzel auftritt, zwar in Bezug auf die Liebe längst 
nicht mehr naiv; wohl aber ist auf ihrer Unwissenheit, 
auf ihrer Unbefangenheit der Zivilisation gegenüber ein 
starkes Gewicht gelegt, wie überhaupt Rousseau’sche 
Auffassung von der natürlichen Güte des Menschen sehr 
stark mit eingewirkt haben. 271 ) „Es ist doch eine Wilde“, 
sagt de*- Übeltäter Begley, „Eine Wilde“, erwidert Inkle, 
„in meinen Augen ist sie es nicht. Die Wilde, wie Du 
sie nennst, hat mich gerettet“. 

In den Dialogen, die zu Yarikos Charakteristik bei¬ 
tragen, steht das „je ne comprends pas“ an erster Stelle; 
eine Person, ein alter wohlwollender Kaufmann, scheint 
überhaupt nur deswegen eingeführt, damit Yariko naive 
Fragen an ihn richten kann. Eine Pointe dieser Gespräche, 
die mit der Umschreibung einer Sänfte durch „ein kleines 
bedecktes Häuschen“ muß als besonders schlagend ge¬ 
golten haben, da die sich durch alle Yariko-Dramen hin¬ 
durchzieht 272 ) und sogar in „Lottchen am Hofe“ 273 ) eine 
Analogie findet. 

Aber bei allen naiven Wilden, wie auch bei der länd¬ 
lichen Unschuld, g : lt das freudige Erstaunen nur gewissen 
glänzenden Äußerlichkeiten der Kultur, während die so- 
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zialen Zustände schmerzlich erstaunte Enttäuschung und 
eine indirekte Kritik herausfordern. Der traditionelle 
Begriff vom Wert des Goldes und des Reichtums ist, wie 
schon bei Pelzel, das bevorzugte Objekt dieses kritischen 
Staunens, und in enger Beziehung damit der Begriff der 
Sklaverei, welcher sich so ausnehmend dazu eignet, zu 
demonstrieren, wie sehr die „Barbaren“ den Gebildeten 
an sittlichen Wert überlegen sind. So weiß Yariko nicht 
einmal die Bezeichnung für diese elenden Gestalten, de¬ 
ren Anblick ihr Mitleid erregt hat. 274 ) Ein weiterer 
Charakterzug an ihr ist eine gewisse Unbefangenheit in 
ihren Verkehrsformen, ähnlich wie ihn Pfeffel seiner Betty 
gibt. Sie ist in ihrer Arglosigkeit gegen alle zutraulich 
und auch den bösen Begley, der ihr Unglück' veranlaßt, 
redet sie mit kindlichen Schmeicheleien an. 279 ) „Du, den 
ich liebe, weil du meinen Inkle schon in England geliebt“, 
und dergl. Ebenfalls ähnlich wie Betty fühlt sie sich be¬ 
wußt besser als die Weißen und preist in einer lyrischen 
Schilderung die freie Glückseligkeit des unkultivierten 
Lebens gegenüber der Last und der Jagd der mit allen 
Lastern behafteten Kultur. In ihrem sonstigen Betragen, 
ihren Leidenschaftsausbrüchen ist sie die gewöhnliche, 
sentimentale Heldin; höchstens kann das Begehren, ge¬ 
tötet zu sein, und der Mut, sich selbst zu töten, nur weil 
sie den Gedanken, gebunden und gefangen zu sein, nicht 
ertragen kann, als besonderer Zug des Freiheit liebenden 
und Freiheit bedürftigen Naturkindes gelten. 276 ) 

Aber noch ein besonderes Merkmal hat diese Pelzel- 
sche Yariko. Es ist wohl das erste Mal, daß ihr zur Cha¬ 
rakterisierung ihrer exotischen Abkunft gewisse Eigen¬ 
tümlichkeiten des sprachlichen Ausdrucks gegeben wer¬ 
den. Allerdings nicht in strenger Durchführung. Ihre 
Sätze sind alle abgerissen, kurz, und oft spricht sie 
dabei von sich selbst in der dritten Person, während 



Pfeffe! und Faber noch ihre Heldinnen im glatten Alexan¬ 
drinerstil sprechen ließen. Von besonderem Interesse ist 
das Sprechen von sich selbst in der dritten Person, wel¬ 
ches gerade ein dieser Zeit in der gesamten Literatur als 
Haupteigentümlichkeit kindlichen Ausdrucks heimisch zu 
werden beginnt. Vielleicht ist dies mit der „Sturm- und 
Drang“-Tendenz nach möglichster Lebenswahrheit der 
Sprache in Beziehung zu setzen, da es der Realität oft 
entspricht. 

Bevor wir nun auf das Verhältnis des „Sturm und 
Dranges" überhaupt zu unserem Thema zu sprechen 
kommen, haben wir noch ein ! ge Ope’-ettengestalten jener 
Jahre zu charakterisieren, deren Genre nun doch einmal 
die Bühne und die Gunst des Publikums beherrschte. 
Hatte Weiße, wie wir sahen, im „Aerntekranz" zwei Naive 
auf die Bühne gestellt, so sind es in einer Operette e ; nes sei¬ 
ner glücklichsten Nachahmer, Heermann, gleich drei, und 
zwar in der nach Fav^rt verfaßten Operette „das Rosenfest" 
1771 877 ) £); e Unschuld ist hier nicht nur das Objekt 

einei Schlußapologie, sondern d»e Frage nach ihrem We¬ 
sen ist von vornherein als Problem gestellt. Es handelt 
6ich nämlich um das Begehen eines dörflichen Festes, 
bei dem das unschuldigste Mädchen des Ortes mit einem 
Rosenkranz gekrönt werden soll. Infolgedessen stellen 
die drei Anwärterinnen auf diesen Preis: Hannchen 
(Helene), Kätchen (Nicole) und Lottchen (Therfese) drei 
verschiedene Spielarten ländlicher Naivität dar, die im 
Stücke selbst von dem Amtmann, der die Entscheidung 
übe: den Rosenkranz fällt, fo’gendermaßen unterschieden 
werden: 278 ) „Hannchen erhält den Tugendpreis (mit dem 
Liebhaber natürlich), weil sie aus Überlegung und eigener 
Empfindung die Tugend selbst ist, während Kätchert aus 
Einfalt und Unwissenheit, Lottchen aus Zwang unschuldig 
ist. Hannchen stelllt infolgedessen mit ihrer bewußten 



Tugendhaftigkeit die schwächste Nuance der Naivität dar. 
Sie liebt ihren Gustel sehr bewußt, obgleich sich dieser 
mit Rücksicht auf das Rosenfest noch nicht erklärt hat. 
Nur dem Stadtherrn, dem feinen Commissarius gegenüber, 
der sich gelind in sie verliebt, ist sie die ländliche Un¬ 
schuld, die seine galanten Redensarten nicht versteht 
oder mißversteht, wie „Lottchen am Hofe“ 279 ) die Wer¬ 
bung des Fürsten, z. B. C.: „ist dir vielleicht meine Ge¬ 
genwart zuwider ?“ H.: „O garnicht, mein Herr, Sie ha¬ 
ben mich ja nicht beleidigt“. 280 ) 

Weit ausgeführter und tiefergehender sind die’, naiven 
Züge bei Kätchen, wo zu dem ländlichen Milieu die natür¬ 
liche Dummheit und Beschränktheit dazu kommt, welche 
etwas an „die stumme Schönheit“ 281 ) oder an die Martha 
im „Pantoffel“ 282 ) erinnern würde, wenn sie nicht ge¬ 
flissentlich von aller Unliebenswürdigkeit frei gehalten, 
wäre. Ihre Naivität dreht sich wieder hauptsächlich' um die 
„Mannspersonen“, und der leicht entzünd’iche Kommissär 
muß das Hauptobjekt und den Gegenspieler abgeben, 
an dem sich Kätchens sich selbst unbewußte Mädchen¬ 
neugier entfalten kann. So kündigt sie dem Amtmann 
erschrocken an: 283 ) „Da draußen sind Mannsleute, die 
mich steif, so steif angesehen haben, als wenn sie mich 
mit ihren Augen durchbohren wollten“. Und dann beim 
Eintritt des Kommissars: 284 ) „Ach, da steht auch so einer! 
Ich traue ihm nicht, Herr Amtmann, ist er denn auch so 
eine Mannsperson wie Sie sind?“ Das erinnert, trotz der 
größeren Harmlosigkeit an die Verfänglichkeiten im 
„Mohren“. 285 ) Kätchens Hauptszene ist dann das Ge¬ 
spräch mit dem Commissarius selbst, wo sie sich in un¬ 
schuldiger Vertraulichkeit ausspricht : 28ß ) „Nein, ich 
fürchte mich eben nicht vor Mannsleuten, aber weil die 
Mutter es haben will, so fürchte ich mich ärger vor ihnen, 
als vor Wassernixen und dem Knecht Rupprecht“. Hier 



fühlt man sich an die leichtgläubigen Mädchen auf den 
„Einsamen Inseln“ gemahnt, welche sich vor dem Mann 
fürchten, weil die Mutter oder Schwester gesagt hat, daß 
er ein Ungeheuer ist, 287 ) oder daß die Liebe zu ihm häß¬ 
lich mache. Das speziell Ländliche an Kätchens Be¬ 
schränktheit zeigt sich wie bei Hannchen durch einen 
mißverstandenen Liebesantrag des Stadtherrn.* 88 ) „Wie er 
mit mir spricht“, meint sie, „das Herz sollte reden, aber 
es hat ja keinen Mund, ich möchte mein Herz doch 
reden hören“ usw. Sie kann ebenso wenig, wie Hannchen, 
die Absichten des Herrn verstehen, und als er ihr die 
Hand küßt, sagt sie zu dem Amtmann, der sie überrascht, 
und den jungen Mann zur Ordnung mahnt: 289 ) „Lassen 
Sie ihn doch, der Herr machts recht hübsch, ich kann' ihm 
alle Heimlichkeiten anvertrauen, Sie h'aben’s mich ja selbst 
geheißen“. SchließFch geht sie in ihrer Ahnungslosig¬ 
keit ab mit den Worten: 290 ) „Vergess* der Herr seine 
Rede nicht, was er mir noch zu sagen hat, ich möchte gern 
mehr wissen und alles wissen“. Es steckt in ihr, wie bei 
allen beschränkten Naiven, kein entwicklungspsycholo- 
gfoches Problem, denn ihre Unschuld ist ebenso sehr 
durch Dummheit geschützt, als gefährdet. 

Von wieder anderem Charakter ist das dritte Mäd¬ 
chen: Lottchen. „Unschuldig durch Zwang“! lautet das 
Endurteil über sie ; 291 ) es ist also ein ins ländliche über¬ 
setzter Agnesentypus. Sie wird von der eitlen Mutter 
übertrieben streng gehalten, um beim Feste gekrönt zu 
werden. Und ebenso wenig wie in der „Ecole des fem- 
mes“ kann die unbewußt erblühende Jungfräulichkeit 
im Zaume gehalten werden. Das „je ne sais quoi“ tritt 
auch hier ein, sie seufzt beim Anblick 1 des Friedei und kann 
dann doch zum Commissarius sagen: 292 ) „Ach nein, mir 
fehlt nichts, ich holte bloß tief Atem“. Und etwas später 
singt sie in ganz typischer Manier: 293 ) „Nimmt Häns- 
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chen seine Braut in Arm, / da wird mir um das Herz so 
warm“. Alle Strenge der Mutter ist schließlich unnütz, 
ebenso ihre Versuche, der Tochter durch kluge Listen 
den Kranz zu verschaffen, da das arglose Mädchen nach 
„enfant terrible“ Art kein geheimes Zeichen verstehen 
kann, z. B. die Absichten der Mutter, durch ein unzeitiges 
„Ja doch Mutter, wenn Ihr mich aber so kneipt“ unter¬ 
gräbt. 294 ) 

Wie der Verfasser selbst diese drei Spielarten der 
Naivität charakterisiert und wertet, sahen wir oben. 
Schauspielerisch erscheint das tugendhaft unschuldige 
Hannchen weniger unterhaltend als Kätchen und Lott- 
chen, welche zwei verschiedene Seiten des Agnesentypus 
in ländlicher Verkleidung darstellen. 

Wie sich aus dem Zusammenströmen dieser Operet¬ 
tenliteratur mit der ebenfalls blühenden Produktion von 
antik-mythologischen Opern, Vor- und Nachspielen, wie¬ 
der ein neuartiger naiver Typ in diesen Jahren bildet, 
zeigt sich sehr hübsch an der 1772 von Michaelis verfaßten 
Operette „Amors Guckkasten“. 295 ) Hier treten zwei 
Nymphen Dianens auf, Arkadia und Hermione, Göttinnen, 
zu deren Wesen es gehört, in den großen Fragen der 
Liebe nichts zu wissen oder wenigstens den Anschein 
vollkommener Unberührtheit zu wahren. Aber gerade 
deshalb treibt sie die naive Neugier nach dem Unbe¬ 
kannten, in den Guckkasten zu schauen, den der Gott 
Comus dem schlafenden Amor geraubt hat. In ihrer 
wahren oder erheuchelten Unschuld können sie es ganz 
gut vereinigen, den Kuß, den Comus als Entgelt fordert, 
zu verweigern, und ihm zugleich einen mörderischen 
Skandal “zu machen, weil er sie ohne das nicht die lockeren 
Bilder des Kastens sehen läßt. 296 ) Als ihr Geschrei dann 
zwei Hirten herbeigelockt hat, führt sie ihre Naivität 
zu gegenseitigen Vorwürfen mit komischen Pointen. 297 ) 
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A r k.: Dachte ich doch, daß Du mit dem Schreien den 
glanzen Handel verderben würdest“. Herrn.: „Wer 
von uns hat zuerst geschrieben“? Ark.: „Aber hörtest 
du nicht, wie leise ich schrie!“ Und der gleich komische 
Widerspruch zwischen Tun und Sprechen tritt bei ihnen 
zutage, als Amor selbst sich darein mischt und sie zuerst 
treibt, dem Comus den schuldigen Kuß zu geben und 
sie dann mit den liebenden Hirten vereint. Hermione 
meint zögernd: 298 ) „Binden mich nicht Dianens Gesetze?“ 
und folgt willig den Anweisungen des Gottes. Arkadia 
erklärt heroisch: „Ich hasse dich, Amor“, und als die 
Gefährtin ihr Glück gefunden hat, regt sich eine halb 
kindliche, halb raffinierte Eifersucht in ihr: „Wie? was? 
ich soll diese Greuel mitansehen, mir soll die jüngste 
vorgezogen werden, sie an des Lycas Hand? räche mich 
Myrtyll, hier ist die meine, aber bloß aus Rache“! So 
vollzieht sich im Geschmacke jener Zeit die Metamor¬ 
phose von unberührten Nymphen zu zärtlichen Hirtinnen. 


r 



III. Kapitel 

„Sturm und Drang“ und Jahrhundert¬ 
wende 

Indessen hatte die ständig gährende Zeit jene Be¬ 
wegung des sogenannten „Sturm und Drang“ geboren. 
Die dramatische Literatur wurde um eine Menge neuer 
Formen und Inhalte bereichert, die zum großen Teil mit 
den bisherigen in krassem Widerspruch standen. Auch 
für unsere Naiven war diese neue Bewegung an sich nicht 
günstig, das Ritterdrama, wie es unter dem Eindruck 
des „Götz“ gepflegt wurde, gerade so wenig wie das ei¬ 
gentliche naturalistische „Sturm- und Drang“-Drama von 
Wagner, Klinger und Lenz. Im Schwertgerassel des Rit¬ 
terstücks konnten nur pathetische oder sentimentale 
Frauengestalten Platz finden, etwa in der Art von Goethes 
Adelheid und Maria. Meine Untersuchungen nach dieser 
Richtung hin haben ein vollkommen negatives Resultat 
ergeben. 299 ) 

Mit der naturalistischen Richtung ist es ziemlich 
gerade so. Die jungen Bürgermädchen sind bestenfalls 
noch unschuldig und allenfalls erinnert die äußere Strenge, 
mit welcher manche, z. B. das Evchen Humbrecht in 
der „Kindermörderin“ von ihrem Vater gehalten wird, 
etwas an Arnolfs Erziehungssystem in der „Frauenschule“. 
Aber alle diese Mädchen sind fast immer in städtischer 
Atmosphäre aufgewachsen, eher frühreif als naiv und 



auch gesellschaftlich sind sie in ihrem Kreis der gebil¬ 
deten Umgangsformen mächtig. Aus dem bürgerlichen 
oder adligen Milieu entfernen sich diese Dramen fast 
nie und bei dem jetzt zu besprechenden Ausnahmefall 
handelt es sich auch nur um eine Episode von einer ein¬ 
zigen Szene. 

Diese Ausnahme ist der „Hofmeister“ von Lenz, 
(1774) 300 ), in dessen Adels- und Studentenmilieu sich, ge¬ 
zwungen genug, eine Unschuld vom Lande verirrt hat. 
Das ist das Bauernkind Lise, wirklich noch ein Kind, das 
noch in die Kinderlehre geht und sich dabei unschuldiger¬ 
weise in seinen Lehrer verliebt, in den schwächlichen 
Helden des Stückes, den Herrn Läuffer, der sich auf der 
Flucht vor dem adligen Vater seiner verführten Schülerin 
Oustchen ein Unterkommen schafft, indem er dem Dorf¬ 
lehrer Wenzeslaus bei seiner Arbeit aushilft. Lise hat 
diesen Herrn aufrichtig gern, und die anfängliche Ver¬ 
wirrung, mit der sie bei ihm eintritt, um zu fragen: „ob; 
morgen Kinderlehre sein wird“, 301 ) schlägt bald in kind¬ 
liche Vertraulichkeit um. Sie plaudert ihm ihre intim¬ 
sten Angelegenheiten aus, daß schon verschiedene Freier 
dagewesen seien, sie aber am liebsten einen studierten; 
Herrn zum Mann hätte. Nun wird diese Naivität noch 
um ein Objekt bereichert, wie es sich nur die ins Krasse 
und Krasseste ausschweifende „Sturm- und Drang“-Phan- 
tasie erfinden konnte. Läuffer hat sich nämlich aus Ver¬ 
zweiflung über seine Untat an Gustchen entmannt und 
obwohl er Lise herzlich liebt, denkt er nicht weiter mit 
ihr zu gehen, als zu einem Kusse, und auch der biedere 
Wenzeslaus ist ganz ratlos, als er die beiden in dieser 
Situation überrascht; aber Lise weiß alle Bedenken zu 
widerlegen, mit Gründen, in denen sich naive Unerfahren¬ 
heit, Unwissenheit und weibliche Entschlossenheit mischen. 
Sie behauptet, mit einem Eunuchen zufrieden zu sein, da 
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sie ihn von Herzen gern habe, und als Läuffer selbst 
einwendet, daß er ja nie bei ihr schlafen könne, meint 
sie: „So kann er doch bei mir wachen. Wenn wir 
nur den Tag über beisammen sind, und uns so anlachen 
und einstweilen die Hände küssen“! Dies ist die sonder¬ 
bare und tfehl auch einzige Gestalt einer ländlichen 
Naiven in den eigentlichen Dramen des „Sturm und 
Drangs“. 

Ein 1773 erscheinendes Stück von Rathlef, „die Moh¬ 
rin zu Hamburg“ 302 ) hat insofern etwas Zusammenhang 
mit dem „Yariko“ Stoffe, als hier gleichfalls eine Schwarze 
in der Mitte 4er europäischen Kultur steht. Aber von 
irgend welcher Naivität ist bei dieser sentimental-pathe¬ 
tischen, tugendhaften Cadige keine Spur. 

Beachtenswert sind einige naive Züge gegen Ende 
des Jahrzehnts in Durchschnittskonversationsstücken, z. 
B. in einem Lustspiel des beliebten Autors Götter „der 
argwöhnische Ehemann“, (nach dem Englischen) 808 ) Die 
Hedwig, die darin auf tritt, und deren Charakter bis auf 
Kleinigkeiten unabhängig von dem englischen Vorbild 304 ) 
gestaltet ist, mag als Typus der Salonnaiven gelten. 
Von allen Charakterzügen, die eine Gestalt zur Naiven 
machen können, ist bei ihr nur eine ausgebildet, die 
Ungeniertheit. Sonst ist diese Hedwig ein gesellschaft¬ 
lich erzogenes, gebildetes und sogar fein empfindendes 
Mädchen. Nur gegen die Formen und die Ziererei des 
Umgangs lehnt sie sich auf. Sie weilt bei einer guten 
Freundin, deren argwöhnischer Mann auch in ihr eine 
Kupplerin vermutet und sie gern aus dem Haus haben 
möchte, ohne unhöflich zu erscheinen. Seiner und der noch 
peinlicheren Verlegenheit der armen Frau tritt sie mit 
liebenswürdiger Offenheit gegenüber. Sie meint zu ihrer 
Freundin: 308 ) „Warum so viele Umschweife mit mir? 
Konntest Du mir nicht in der eigentümlichen Sprache 



unserer Freundschaft sagen: Hedchen, Du bist mir herz¬ 
lich willkommen, aber mein Mann ist ein Narr, also trolle 
Dich nur wieder“. Ähnlich demaskiert sie den höflichen 
Hinauswurf des Hausherrn. 306 ) „Empfangen Sie meinen 
feierlichen Dank für die Höflichkeit, die ich in Ihrem 
Hause genossen habe.“ Dann der Ehemann: „Made¬ 
moiselle, ich weiß von nichts“. H e d w.: „Allzu beschei¬ 
den, Herr Bruno! Freilich muß der Dank eines Gastes 
Verdacht erwecken, wenn der Wirt sich bewußt ist, 
(Klara stößt sie an), warum stößt Du mich Klärchen? 
Aber seien Sie unbesorgt, mein Dank soll Ihrer Höf¬ 
lichkeit angemessen sein und da wird er Sie nicht drücken. 
Übrigens mein Herr, “wollen wir uns ä la Franpaise trennen, 
ohne Umstände“. So übt ihre naive Offenheit eine 
harmlose Kritik an im Grunde ebenfalls harmlosen Lä¬ 
cherlichkeiten des täglichen Umgangs. 

Als eine andere pikante Nuance des nämlichen Typus 
mag eine Gestalt des im gleichen Jahre erscheinenden 
Bockschen Lustspiels „Wie man eine Hand umkehrt“ 307 ) 
gelten. Verschiedene Motive scheinen hier verschmolzen. 
Julie, ein 16 jähriges Kind, ist ähnlich wie Agnese von 
ihrem Bruder in engster Häuslichkeit erzogen worden, 
jedoch in durchaus freundlicher, uneigennütziger Ab¬ 
sicht. Sie läßt sich, gleich einer ländlichen Naiven,* 
von einem Herrn der Gesellschaft blenden, der sie dem 
sicheren Hause entführt, unter dem Vorwand, er wolle 
ihr Glück auf dem Theater machen. Dieser Herr ver¬ 
folgt jedoch andere Ziele und ist zudem in der nämlichen 
Stadt anbässig und verheiratet. Julies Naivität besteht 
daher einmal in der vollständigen Harmlosigkeit, mit 
der sie hinter den Vorschlägen des angeblichen Schau¬ 
spielers etwas Böses nicht einmal ahnt. Das zeigt sich in 
der Blindheit gegen wohlwollende Warnungen, die ihr von 
der Gattin des Verführers zukommen. Im engsten Zu- 
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sammenhang damit steht ihre grenzenlose Leichtgläubig¬ 
keit, jener fast allgemein naive Zug. Sie glaubt Wort 
für Wort den blauen Dunst, den ihr der Verführer Vor¬ 
macht, d. h. an das Glück, das sie auf dem Theater 
haben wird, von dessen Verhältnissen sie nur eine dunkle 
Vorstellung besitzen kann. An die falschen Vorstellungen 
von der Welt knüpft sich bei Julie ein starker, mißver¬ 
standener Freiheitsdrang, in dessen Bann sie alle Energie 
darauf verwendet, auf die Bühne zu kommen: 308 ) „Ich 
will aufs Theater, und muß aufs Theater, aufs Theater 
ist mir kein Weg zu weit!“ 309 ) Dabei hat sie eine fort¬ 
währende Angst, unter die wohlgemeinte Zucht ihres 
ehrenhaften Bruders zurückzukommen; zum Glück wird 
diese Unschuld doch bald über die wahren Verhältnisse 
aufgeklärt, ohne daß ihr ein wirkliches Unglück zuge- 
stossen ist, aber nicht, ohne daß sie in den Schmerz- und 
Reueausbrüchen gegenüber dem gekränkten Bruder noch 
einmal alle die naiven Züge, besonders der unwillkürliche 
Freiheitsdrang des eben erwachten Weibes, zum Ausdruck 
kommen. 310 ) Auch die Offenheit selbst, mit welcher 
sie in dieser peinlichen Situation ihre Gedanken aus- 
^pricht, ist ein Zug, den wir schon bei einer ganzen 
Reihe unserer Gestalten konstatieren konnten. 

Es ist wohl überflüssig, auf die Unzahl der Operetten 
mit ländlichen Naiven im einzelnen einzugehen, welche 
um diese Zeit die deutsche Bühne überschwemmen, und 
die sich fast alle nach dem genügend charakterisierten 
Weiße’schert Schema richten. 

Einen interessanten Anhaltspunkt jedoch haben wir 
in einer weiteren Bearbeitung des Yariko-Stoffes in 
der 1784 veröffentlichten Operette von Eckärtshausen 
„Fernando und Yarikö“. 811 ) Das Auffallende, wodurch 
sich diese dramatische Bearbeitung des nun schon fast 
zu Tode gehetzten Themas von allen vorhergehenden 



unterscheidet, ist nicht bloß der neue Ausweg aus dem 
Konflikt, den der Verfasser findet, indem er dem treulosen 
Inkle einen edlen, schließlich auch hoffnungsvollen Lieb¬ 
haber Fernando zur Seite stellt, sondern in erster Linie 
der Umstand, daß der Schauplatz auf jene Insel selbst 
verlegt ist, von welcher sonst nur in der jeweiligen Dispo¬ 
sition die Rede war. Inkle und sein Diener Pedrillo sind 
allerdings schon bei Beginn des Stückes längst auf der 
Insel. Durch einen Sturm werden zwei weitere Schiff¬ 
brüchige ans Land verschlagen, Fernando und sein Vater 
Don Gonsalvo. 812 ) Infolge dieser Kombination wird die 
Indianerin in eine ganz neue Situation hineingestellt 
und ihr naiver Charakter in einer besonderen Art ent¬ 
wickelt. Zwar liegt, wie erwähnt, ihre Bekanntschaft 
mit Inkle schon in der Vorfabel, daher auch die aller¬ 
erste Phase der Charakterentwicklung von der wilden 
Jungfrau zum liebenden Weibe. Aber diese Entwicklung 
ist noch nicht sehr weit gediehen und vollzieht sich erst 
im Laufe des Stücks in breiterer Ausführung, diesmal also 
gleichzeitig mit der Abwicklung des Problems, das an 
alle naiven Wilden ‘herantritt, mit dem Konflikt der 
unverfälschten Natur mit der verdorbenen Kultur. Nur 
ist, wie wir sehen, diesmal nicht die Wilde auf Kultur¬ 
boden gebracht, sondern Europa sendet seine Vertreter 
in verschiedenen Typen auf ihre glückliche Insel, nicht 
nur die schon erwähnten, Fernando und Gonsalvo, sondern 
auch den unbedingt notwendigen Sklavenhändler in der 
Gestalt von Inkles Freund Steyley. Die hauptsächlich¬ 
ste Neuerung, die hier in Betracht käme, wäre also die 
Naivität der Liebesäußerungen Yarikos Inkle gegenüber. 

Von der Ausführung können wir jedoch sehr bald 
bemerken, daß sich der Verfasser auf schon bekannten, 
ja ausgetretenen Bahnen bewegt. Die ganze hierher ge¬ 
hörige Szene zwischen den beiden ist eine nicht einmal 

6 ’ 
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sehr originelle Variation über das „je ne sais quoi“ und 
das „je ne comprends pas“. Ab Yariko Inkle und seinen 
Diener mit Nahrung versorgt, entspinnt sich ein Gespräch, 
wie wir es in fast wörtlichen Anklängen aus den ver¬ 
schiedenen Fassungen der „Isola disabitata“ kennen. 313 ) 
Inkle: „Wirst Du wohl noch ein Weilchen bei uns 
bleiben“ ? Yariko: „Ja, ich sollte freilich gehen, 
aber ich weiß nicht, was mich zurückhält, wenn ich bei 
Dir bin. Wenn ich bei Dir bin, bin ich vergnügt, bin ich’ 
fern von Dir, so ist mir immer, ab wenn Du vor mir 
wärst. Ich muß seufzen und weiß doch nicht warum“, 
usw. Sogar das schließliche Ausmünden dieser Empfin¬ 
dungen in eine Arie geht genau nach dem bekannten 
Schema. „Mein Busen wallt, das Herz das pocht, das 
Blut, das in den Adern kocht, entflammt mich Freund, 
wenn ich Dich sehe.“ Daß mit dieser kindlichen Hin¬ 
gabe eine volbtändige Vertrauensseligkeit zu dem gelieb¬ 
ten Mann verbunden ist, braucht wohl jetzt nicht mehr 
ausgeführt zu werden. Aber das Verhältnis zu Inkle ist 
nach dieser Seite hin im Weiteren überhaupt sehr knapp 
behandelt. Selbst ab Yariko den Verat erfährt, gelangt 
bei ihr weniger ein elementarer Schmerz zum Ausdruck, 
als eine maßlose Verwunderung über die Möglichkeit einer 
solchen Schlechtigkeit. 314 ) Und damit sind wir an die 
Seite von Yarikos Charakter gelangt, welcher durch 
Eckartshausen eine unverhältnismäßig breite Ausführung 
erfahren hat. Das ist die satirisch-moralische Gegen¬ 
überstellung der Naivität gegen die sogenannte Kultur, 
eine nicht ungeschickte Übertragung der Voltaire’schen 
Ingenu Gedanken in den Dialog der Bühne. Da Yariko, 
wie schon erwähnt, Inkle noch nicht lange kennt, steht 
sie der Kultur ziemlich unwissend gegenüber, unwissend, 
ein wenig im üblen, lächerlich-komischen Sinne, zum aller¬ 
größten Teil jedoch im besten, rührend-komischen Sinn. 



Damit sie ja reichlich Gelegenheit hat, diese Züge nach 
jeder Richtung hin zu entfalten, werden ihr als Vertreter 
der europäischen Kultur nicht nur der halb lüsterne, 
halb kühle Inkle gegenüberstellt, sondern auch der hu¬ 
mane, aufgeklärte Fernando und der düstere Fanatiker 
Gonsalvo, von Nebenfiguren abgesehen. Ihre eigenartigen 
Anschauungen von Welt, Leben und Gott werden ge¬ 
äußert, wenn sie die beiden vornehmen Spanier am 
Strande umherirrend findet und sie vor den Gefahren 
warnt, die ihnen von den wilden Tieren, aber auch von 
ihrem eigenen Indianerstamm drohen. 816 ) Erst traut sie 
nicht recht, weil die Fremden einen ganz anderen Anzug 
haben als die früher gekommenen, Inkle und Pedrillo. 
Dann erzählt sie von dem Gotte, dem Tiger, welchem 
der Häuptling des Stammes alle Fremden zu opfern 
gelobt hat und da meint sie, um ihre Begriffsverwirrung 
völlig bloß zu legen: „Freilich, er ist sehr böse, aber 
es gibt Götter, die noch schlimmer sind; sie sind schier 
gemacht, wie Ihr, haben aber lange Rohre, die speien 
Feuer aus. Unser Tiger ist bei weitem nicht so grausam!, 
dieser frißt nur einen oder zwei, um sich den Hunger 
zu stillen. Diese bringen aber nach den Tausenden 
gleich um“. ’ So zeigt sich selbst der Aberglaube und 
Irrtum des Naturkindes der angeblichen Liebesreligion 
der erobernden Spanier moralisch überlegen. Diese naive 
Umwertung wird dann noch auf andere europäische Be¬ 
griffe angewandt. In erster Linie, wie bei allen Yarik’o- 
gestaltungen, auf den des Goldes. 816 ) An dem Glanz des 
Stückes, das man ihr zeigt, hat das Mädchen seine 
kindliche Freude, kann aber nicht begreifen, wie man sich 
einer solchen Spielerei wegen einer Gefahr aussetzen 
kann. Es mache glücklich, sucht man ihr zu erklären. 
„Glücklich, was ist Glück ? u frägt sie dagegen. Und 
die geschraubte Umschreibung, das Glück 1 bestehe in der 
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Fähigkeit, sich über gemeine Bedürfnisse hinwegzusetzen, 
beschämt sie mit einer Schilderung des wahren Glückes, 
welches das Leben in und mit der freien Natur gewährt. 
Noch schärfer gelangt diese Tendenz zum Ausdrude, 
wenn Yariko gegen Schluß bei Nennung ihres Kauf¬ 
preises trägt: 5 * 7 ) „Dreißig Pfund Sterling, was ist das? 
laß sie mich sehen! Um das verhandelst Du mich, 
Inkle? So liebst Du dieses mehr als die Menschen ?“ 
Ganz in derselben Weise wird die Falschmünzerei tradi¬ 
tioneller Empfindungen in ein satirisches Licht gestellt, 
z. B. wenn Yariko Fernando und Gonsalvo mit Inkle 
zusammengeführt hat: 519 ) „Und wenn ihr mir das Leben 
schuldig wärt, braucht es wohl vieler Danksagungen? 
Tue ich nicht dasselbe für die Tiere? Findet Ihr wohl 
was sonderliches daran ?“ Ähnlich wirkt sie auch mit 
ihrem „je ne iomprends pas“ gegenüber den aufrichtigen 
Schmeicheleien Fernandos. „Was sagt mir dieser Herr 
alles? er lobte mich? Wenn ich das verstehen soll, 
mußt Du mir erst sagen, was loben heißt.“ 

Das genaue Spiegelbild dieser edlen Kindlichkeit sind 
Yarikos Taten, in denen sie sich moralisch über den Euro¬ 
päer, das heißt besonders über den geizigen, egoistischen 
Inkle und dem beschränkt, fanatischen Gonsalvo erhebt. 
Nicht nur befreit sie alle durch ihre Fürbitte von demi 
Opfertod in der Gefangenschaft der Wilden, 919 ) auch für 
die grausamen Verräter aller Menschlichkeit erfleht die 
mit knapper Not aus ihren Klauen Entronnene das Leben. 
Und wenn schließlich die „Bösen“ das Feld geräumt haben 
und die „Guten“, Fernando und Pedrillo, auf der Insel 
bleiben, um in die Genossenschaft der Wilden aufgenom¬ 
men zu werden, und Fernando diskret frägt: „Könnte 
ich Inkle in deinem Herzen ersetzen, ich würde glück¬ 
lich sein“ da bringt Yariko ihre letzte naive Pointe in 
den Ausruf: 320 ) „Wenn ich doch auch jemand glücklich 



machen könnte!“, in welchem nicht ohne Anmut ein neues 
kindliches und reines Liebesgefühl anstelle des alten grau¬ 
sam gemordeten aufzukeimen beginnt. 

Indessen war über dem deutschen Theater der glän¬ 
zende Stern Kotzebu es 321 ) aufgegangen. Und wieviel 
schwere und berechtigte Vorwürfe die Literaturgeschichte 
auch gegen diesen Mann erhebt, es läßt sich nicht leugnen, 
daß er Jahrzehnte hindurch ein Bühnenherrscher war, 
wie es keinen vor ihm und kaum einen nach ihm gegeben 
hat. Gab es doch auch keine soziale, keine literarische 
Zeitströmung, welcher er nicht eine geschickte Form zu 
geben und damit den Beifall eines begeisterten 
Publikums zu erwerben gewußt hätte, eines Publikums, 
welches alle Stände, von der breitesten sensationshung¬ 
rigen Masse bis in die vornehmsten, gebildesten Kreise 
umfaßte. Ein solcher Mann hätte blind sein müssen, 
wenn er nicht das Bedürfnis der Zeit nach naiven Frauen¬ 
gestalten auf dör Bühne auf seine Weise genutzt hätte. 
Und in der Tat schuf er gleich in einer seiner ersten. 
Komödien 322 ) „die Indianer in England“ (1789) eine Ge¬ 
stalt, deren historische Bedeutung für unsere Bühnenlite¬ 
ratur kaum zu überschätzen ist die „Gurli“. 

Nichts ist bezeichnender für diese Stellung als der 
Umstand, daß von dieser Zeit an der Name „Gurli“ 
neben die Agnese und die Ingenue in die Reihe der Be¬ 
griffsbezeichnungen für „Naive“ tritt, daß von da an in 
der Literaturgeschichte von „Gurli-Rollen“ und „Gurli- 
haften Charakteren“ die Rede sein kann. Das wäre un¬ 
möglich, wenn diese Figur, welche diesmal keine direkte 
Nachahmung eines ausländischen Musters ist, nicht in 
hohem Grade Eigenschaften in sich vereinte, welche den 
Neigungen der Zeit in weitestem Sinne entgegenkamen. 
Wir sahen, welche eifrige Pflege die „naive Wilde“ auf 
der Bühne gefunden hatte, wie sich die sentimentalen 
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Elemente de- Aufk’ärung darin gefielen, unter der gei¬ 
stigen Herrschaft Rous>eaus und Voltaires die Unschuld 
der Natur mit der Verdorbenheit der Kultur in einem 
krassen, freilich innerlich unwahren Gegensatz zu stel¬ 
len, wie in und neben dieser Strömung die markantesten 
Züge der Agnesenunschuld unsterblich fortleben. Das 
Bedürfnis der Revolutionsepoche zugleich edel gerührt, 
klug aufgeklärt und angenehm gekitzelt zu werden, hätte 
in den Weise’schen Operetten eine vorläufige und nicht 
genügende Stillung gefunden. D : e großen, entscheidenden 
Kolonialkämpfe erh'tzten die Phantasie gerade des eng 
begrenzten Bürgers so sehr, daß ihm das einfache, länd¬ 
liche Kontrastbild mit der unschuldigen, harmlosen Wärme 
der Leidenschaften nicht mehr genügte. Durch die Teil¬ 
nahme. die Literaten und Publikum so reichlich der armen 
Yariko entgegengebracht hatten, war der Boden für 
Kotzebues Gurli geschaffen. 

Die Wirkungskraft dieser Figur beruht, wie schon an* 
gedeutet, auf der Häufung alles dessen, was auf das emp¬ 
fängliche große Publikum Eindruck machen konnte. Da¬ 
her stellt Kotzebue das Mädchen nicht nur als Kind 
an der Grenze der Jungfrau dar, also im Alter, das natur¬ 
gemäß von allen Schöpfern von Naiven am meisten 
bevorzugt wird, er rückt die relative Naivität, den Exotis¬ 
mus in eine in dieser Manier neue und blendende Beleuch¬ 
tung. Das Milieu nämlich, in welchem sich Gurlis von 
der europäischen Umgebung kontrastierender Charakter 
gebildet hat, ist nicht mehr die reine Natur, deren Kind 
Yariko sein soll, nicht der Urwald Amerikas, wo sich das 
rein menschliche fast von jeder individuellen nationalen 
Färbung losgelöst hat. Gurli ist die Tochter eines in¬ 
dischen. das heißt nach der damaligen Ausdruck'sweise 
indianischen Nabobs, welcher durch politische Kämpfe 
vertrieben, mit seinem Kind in England Zuflucht sucht. 



So stammt Gurli nicht aus der gewissermaßen farblosen 
Atmosphäre der reinen Natur, sondern aus einer Kultur, 
welche zwar von europäischem Dünkel barbarisch genannt 
werden kann, die aber doch die höchsten Begriffe von 
Luxus, Pracht und Glanz umschließt. Kotzebue rechnete 
mit einem ähnlichen Ge f iihl des Publikums, mit welchem ' 
60 Jahre vorher Montesquieu so vortrefflich gefahren 
war, als er seinen Briefschreiber Usbedk in ein schillerndes 
persisches Gewand hüllte und einen großen Teil seiner 
Korrespondenz prickelnden Tagesangelegenheiten ein¬ 
räumte, ebenso wie sich später auch Voltaire in seinem 
satirischen Roman seltener darin gefiel, brave Huronen 
durch Frankreich zu begleiten als sich in Persien, In¬ 
dien, China oder sonst einem Fabelland umherzutrei¬ 
ben 323 ), wo er alle Märchenschätze von 1001 Nacht um¬ 
herstreuen und den tatsächlichen Luxus des ’ damaligen 
Europa noch in den Schatten stellen könnte. So geht 
auch der Gurli durchaus nichts ab, was ein sensations¬ 
hungriges Publikum in Entzücken versetzen könnte. 
Kotzebue fügte aber noch einen neuen Reiz dazu. 

Die Verfasser von Possen, deutschen und ausländi¬ 
schen, kannten schon lange den komischen Effekt, der 
entsteht, wenn eine Bühnenfigur in einem von dem an¬ 
dern abweichenden Jargon spricht. Besonders bäuerische 
Dialekte wurden zu diesen Wirkungen verwandt. Dann 
erschien der radebrechende Ausländer auf der Bühne, 
der in Lessings Riccaut gewissermaßen eine klassische 
Sanktion erhalten hat; aber recht schwache Ansätze 
waren gemacht, diese Manier auch auf die Wilden zu 
übertragen, z. B. wie wir oben gesehen haben, in der 
Pelzel’schen Yariko. 324 ) Die Anregung, die nach dieser 
Seite hin von Robinson hätte ausgehen können, scheint 
zum mindesten auf der Bühne fürs erste nicht weiter 
gewirkt zu haben. Fast alle deutschen Yarikos haben 
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in der Zeit, da sie auf der Bühne vor uns auftreten, 
das Englische bezw. Spanische genügend gelernt, um nö¬ 
tigenfalls ohne Anstoß naive, sentimentale und pathe¬ 
tische Gefühle aussprechen zu können. Das Moliere’sche 
„Pamour est un grand maitre“ mußte auch hier in den 
meisten Fällen helfen. Nur in einer beliebten englischen 
Bearbeitung des Stoffes, in Colmans d. J. „Inkle- und 
Yariko“-Operette (1781) 3 * 5 ) wird zwar nicht der Heldin 
aber deren Gefährtin Wowski eine Sprachungewandtheit 
beigelegt, deren Komik darin besteht, daß sie „iß“ statt 
„yes“ sagt, zuweilen das Prädikat wegläßt und zu¬ 
weilen von sich in der dritten Person spricht, z. B. 
„Wowski so happy“, wenn sie sagen will, „ich bin so 
glücklich“. Es ist nicht unwahrscheinlich, daß Kotzebue 
diese Operette gekannt hat und von ihr angeregt wurde, 
die Wirkung seiner Gurli durch Sprachungewandtheit 
zu erhöhen. Kotzebue läßt sie also ziemlich immer von 
sich selbst in der dritten Person reden, wenn sie Sub¬ 
jekt im Satz ist, also z. B. : 326 ) „Gurli will aber nicht 
frühstücken, Gurli hat keinen Hunger, Gurli muß immer 
lachen, wenn sie Dich sieht“. 

Gurli also, mit ihrem Vater und ihrem alten Diener 
bei einer guten englischen Familie einquartiert, steht 
zunächst im Gegensatz zu den konventionelllen Sitten 
und Gebräuchen dieser Gesellschaft, die sich .für die 
allein kultivierte hält. Und vor allem ist es wieder 
eine Sprachgewohnheit, die hier zum Objekt direkter 
und indirekter Satire genommen wird. Der gesunde 
Menschenverstand der Wilden gerät nämlich mit dem 
Brauch der Höflichkeitsanrede „Sie“ in einen ver¬ 
wickelten und sehr auf die Lachmuskeln wirkenden Kon¬ 
flikt. Sie spricht unter anderem diesem Brauch ihr 
direktes Urteil: 827 ) „Gurli muß immer lachen, wenn Gurli 
mit einem einzelnen Menschen sprechen soll, als wären 
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es ihrer ein halbes Dutzend“. In der Praxis sagt sie zu¬ 
nächst zu allen Leuten „Du“, und wenn sie darin zur 
Korrektheit verwiesen wird, kommen dann Sätze heraus, 
wie: „Ich kann Sie wohl auch Sie nennen, wenn ;Du 
eis' durchaus haben willst. 328 ) Nun will ich Dich Sie 
nennen. Aus welchem Stamme bist Sie denn?“ 329 ) Auch 
sonst sträubt sie sich gegen viele Anschauungen, die 
ihr von ihrem exotischen Standpunkt aus lächerlich und 
unnatürlich Vorkommen und die unbedingte Offenheit, 
mit der sie, wie alle Naiven, ihre Gefühle ausspricht, 
trägt dazu bei, daß diese Urteile ohne weiteres zur 
Sprache kommen. So wird ihr der bezeichnende Satz 
in den Mund gelegt: 330 ) „Lügen was ist das?“, wie die 
Lüge überhaupt im 18. Jahrhundert als eine besondere 
Kulturerrungenschaft gegolten zu haben scheint, von der 
die „Barbaren“ frei sind. Doch kommt die Gesellschaft 
im allgemeinen bei Kotzebue gut weg, da auch die Mehr¬ 
zahl der auftretenden Europäer als edle Charaktere an¬ 
gelegt sind. So sträubt sich Gurli hauptsächlich gegen 
Äußerlichkeiten der schon besprochenen Art, z. B. wird 
sie gleich als Rebellin gegen die Frühstücksglocke ange¬ 
führt: 331 ) „Wenn so ein Ding geläutet wird, soll Gurli 
frühstücken, Gurli mag aber nicht frühstücken, 
Gurli hat keinen Hunger“. Oder es werden ko¬ 
mische Begriffsverwechslungen dazu angebracht, z. B. 
als ihr der Verlobungsring überreicht wird: 332 ) „Was 
soll ich damit machen? Soll ich ihn in die Nase stecken?“ 
Natürlich hat sie auch keine Ahnung von dem, was kon¬ 
ventionelle Rücksichtsnahme ist. Wenn sie eine Person 
komisch findet, und das geschieht sehr oft, so lacht sie 
ihr direkt ins Gesicht, und es macht ihr nicht die ge¬ 
ringsten Skrupel, ihren etwas tölpischen Bewerber Sa¬ 
muel äls „närrischer Mensch“ zu titulieren und der 
adelsstolzen eitlen Hausfrau allerlei Wahrheiten mit dem 
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unbefangendsten „enfant-terrible“-Ton ins Gesicht zu sa¬ 
gen. Schon vor deren Eintritt meint sie: 834 ) „Gurli 
hört die Alte sehr gern reden. Sie spricht so viel 
dummes Zeug“. Und dann redet sie die erzürnte Dame 
an: 335 ) „Sei nicht böse, altes Mütterchen!“ Dieser Zug 
wird noch verstärkt durch eine direkte Lust am Kri¬ 
tisieren oder besser ein kindliches Vergnügen an den 
Lächerlichen Seiten der Welt und der Menschen. Den 
lästigen Bewerber Samuel tituliert sie, wie schon er¬ 
wähnt, ohne weiteres als „närrischer Mensch“, 336 ) und 
kaum ist in dem eben besprochenen Auftritt die alte 
Lady zornig abgegangen, so setzt Gurlis Kritik 1 in voll¬ 
ständig kindlicher Manier ein: 337 ) „Du altes närrisches 
Mütterchen, wie sie sich geberdet und ihren Leib ver¬ 
dreht und so frech dabei aussieht wie eine Bajadere! 
Halt, das muß Gurli zum Spaße einmal nachmachen! 
(vor dem Spiegel), Das ist zum totlachen! Das muß 
Gurli einmal den Vater sehen lassen!“ (ab). 

Alle diese naiven Züge jedoch, Unwissenheit, Offen¬ 
heit u. a. werden im stärksten Grade aufgewandt, um 
die brennendste Angelegenheit, das Liebesproblem mög¬ 
lichst prickelnd zu gestalten. Um ja keine Nuance zu 
verlieren, läßt Kotzebue Gurli in ihrem Verhältnis zum 
Manne folgende Etappen durchlaufen. An der Grenze 
des Kindesalters wird sie von dem einen Sohn ihrer 
Gastfreunde, Samuel, ihrer Reichtümer wegen um¬ 
worben, und trotz der Warnungen ihres Vaters nimmt sie 
auch den Antrag an, weil sie zu Samuels Schwester, 
Liddy, ihrer liebsten Freundin, gern in ein näheres Ver¬ 
hältnis treten möchte. Aber da kommt noch recht¬ 
zeitig der andere Bruder, Robert, an, dem sich Gurli in 
wirklicher Liebe ohne weiteres zuwendet und ihn auch 
nach Überwindung mancher Schwierigkeiten gewinnt. 

Von den Zügen, die in fortwährender geschickte- 



ster Verschlingung zu Tage treten, ist neben dem je 
ne sais quoi die gänzliche Unwissenheit über den Be¬ 
griff „Heirat“ und, damit verbunden, eine, völlige Un¬ 
befangenheit im Verkehr mit Männern, besonders stark 
herausgearbeitet. Was dabei an Qurli Exotisches im 
Auftreten und in der Sprache ist, dient nur zur reiz¬ 
volleren Färbung. In ihrer Harmlosigkeit küßt sie nicht 
bloß die Männer oder den Mann, an dem sie als Mädchen 
Gefallen findet, sondern jeden, der ihr irgend wie Freude 
macht, z. B. den sonst ihr widerwärtigen Samuel, sowie 
er sich das edelmütige Ansehen gibt, ihrem betrübten 
Vater helfen zu wollen, 338 ) und dann einen alten Boots¬ 
knecht, der die freudige Nachricht von der Ankunft des 
verschollenen Robert bringt. 339 ) Kotzebue täuschte sich 
wohl in seinem Publikum nicht, wenn er diesem mehr¬ 
maligen „ich muß dich küssen“, einer beliebigen Manns¬ 
person gegenüber, eine schlagende Wirkung versprach. 

Wenig originelle Töne jedoch fand Kotzebue für 
den Ausdruck 1 des eigentlichen „je ne sais quoi“. Gurli 
vertraut ihrem Vater an: 340 ) „Es fehlt Gurli doch noch 
etwas, das weiß Gurli selbst nicht. Gurli muß weinen, 
wenn sie die Nachtigall singen hört oder eine Blume 
pflückt“. Oder sie faßt ihre Gefühle für die beiden 
Brüder in folgende typische Sätze: 341 ) „Den (Samuel) 
mag ich nicht! Ich will dich! (Robert). (Warum ?) 
Das weiß Gurli selbst nicht. Du bist ein böser Mensch, 
du machst, daß ich weinen muß und doch liebe ich 
dich!“ 342 ) Mit besonderem Raffinement jedoch nützt 
Kotzebue Gurlis direkte Unbekanntheit mit den Begrif¬ 
fen „Liebe“ und „Heirat“ aus. ,Gurli wird bald hei¬ 
raten, der Vater sagt’s“. 343 ) Das ist ihre vorläufige 
erste Ansicht in dieser Angelegenheit. Nun kommt aber 
die große Frage: „Wen heiraten?“ Sobald sie weiß 
oder ahnt, daß man dem Betreffenden von Herzen gut 
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sehr originelle Variation über das „je ne sais quoi“ und 
das „je ne comprends pas“. Als Yariko Inkle und seinen 
Diener mit Nahrung versorgt, entspinnt sich ein Gespräch, 
wie wir es in fast wörtlichen Anklängen aus den ver¬ 
schiedenen Fassungen der „Isola disabitata“ kennen. 313 ) 
Inkle: „Wirst Du wohl noch ein Weilchen bei uns 
bleiben“? Yariko: „Ja, ich sollte freilich gehen, 
aber ich weiß nicht, was mich zurückhält, wenn ich bei 
Dir bin. Wenn ich bei Dir bin, bin ich vergnügt, bin ich* 
fern von Dir, so ist mir immer, als wenn Du vor mir 
wärst. Ich muß seufzen und weiß doch nicht warum“, 
usw. Sogar das schließliche Ausmünden dieser Empfin¬ 
dungen in eine Arie geht genau nach dem bekannten 
Schema. „Mein Busen wallt, das Herz das pocht, das 
Blut, das in den Adern kocht, entflammt mich Freund, 
wenn ich Dich sehe.“ Daß mit dieser kindlichen Hin¬ 
gabe eine vollständige Vertrauensseligkeit zu dem gelieb¬ 
ten Mann verbunden ist, braucht wohl jetzt nicht mehr 
ausgeführt zu werden. Aber das Verhältnis zu Inkle ist 
nach dieser Seite hin im Weiteren überhaupt sehr 'knapp 
behandelt. Selbst als Yariko den Verat erfährt, gelangt 
bei ihr weniger ein elementarer Schmerz zum Ausdruck, 
als eine maßlose Verwunderung über die Möglichkeit einer 
solchen Schlechtigkeit. 311 ) Und damit sind wir an die 
Seite von Yarikos Charakter gelangt, welcher durch 
Eckartshausen eine unverhältnismäßig breite Ausführung 
erfahren hat. Das ist die satirisch-moralische Gegen¬ 
überstellung der Naivität gegen die sogenannte Kultur, 
eine nicht ungeschickte Übertragung der Voltaire’schen 
Ingenu Gedanken in den Dialog der Bühne. Da Yariko, 
wie schon erwähnt, Inkle noch nicht lange kennt, steht 
sie der Kultur ziemlich unwissend gegenüber, unwissend, 
ein wenig im üblen, lächerlich-komischen Sinne, zum aller¬ 
größten Teil jedoch im besten, rührend-kömischen Sinn. 



Damit sie ja reichlich Gelegenheit hat, diese Züge nach 
jeder Richtung hin zu entfalten, werden ihr als Vertreter 
der europäischen Kultur nicht nur der halb lüsterne, 
halb kühle Inkle gegenüberstellt, sondern auch der hu¬ 
mane, aufgeklärte Fernando und der düstere Fanatiker 
Gonsalvo, von Nebenfiguren abgesehen. Ihre eigenartigen 
Anschauungen von Welt, Leben und Gott werden ge¬ 
äußert, wenn sie die beiden vornehmen Spanier am 
Strande umherirrend findet und sie vor den Gefahren 
warnt, die ihnen von den wilden Tieren, aber auch von 
ihrem eigenen Indianerstamm drohen. 815 ) Erst traut sie 
nicht recht, weil die Fremden einen ganz anderen Anzug 
haben als die früher gekommenen, Inkle und Pedrillo. 
Dann erzählt sie von dem Gotte, dem Tiger, welchem 
der Häuptling des Stammes alle Fremden zu opfern 
gelobt hat und da meint sie, um ihre Begriffsverwirrung 
völlig bloß zu legen: „Freilich, er ist sehr böse, aber 
es gibt Götter, die noch schlimmer sind; sie sind schier 
gemacht, wie Ihr, haben aber lange Rohre, die speien 
Feuer aus. Unser Tiger ist bei weitem nicht so grausam 1 , 
dieser frißt nur einen oder zwei, um sich den Hunger 
zu stillen. Diese bringen aber nach den Tausenden 
gleich um“. ' So zeigt sich selbst der Aberglaube und 
Irrtum des Naturkindes der angeblichen Liebesreligion 
der erobernden Spanier moralisch überlegen. Diese naive 
Umwertung wird dann noch auf andere europäische Be¬ 
griffe angewandt. In erster Linie, wie bei allen Yariko- 
gestaltungen, auf den des Goldes. 816 ) An dem Glanz des 
Stückes, das man ihr zeigt, hat das Mädchen seine 
kindliche Freude, kann aber nicht begreifen, wie man sich 
einer solchen Spielerei wegen einer Gefahr aussetzen 
kann. Es mache glücklich, sucht man ihr zu erklären. 
„Glücklich, was ist Glück ?“ frägt sie dagegen. Und 
die geschraubte Umschreibung, das Glück 1 bestehe in der 
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Fähigkeit, sich über gemeine Bedürfnisse hinwegzusetzen, 
beschämt sie mit einer Schilderung des wahren Glückes, 
welches das Leben in und mit der freien Natur gewährt. 
Noch schärfer gelangt diese Tendenz zum Ausdruck, 
wenn Yariko gegen Schluß bei Nennung ihres Kauf¬ 
preises frägt: 817 ) „Dreißig Pfund Sterling, was ist das? 
laß sie mich sehen! Um das verhandelst Du mich, 
Inkle? So liebst Du dieses mehr als die Menschen ?“ 
Ganz in derselben Weise wird die Falschmünzerei tradi¬ 
tioneller Empfindungen in ein satirisches Licht gestellt, 
z. B. wenn Yariko Fernando und Gonsalvo mit Inkle 
zusammengeführt hat: 818 ) „Und wenn ihr mir das Leben 
schuldig wärt, braucht es wohl vieler Danksagungen ? 
Tue ich nicht dasselbe für die Tiere? Findet Ihr wohl 
was sonderliches daran ?“ Ähnlich wirkt sie auch mit 
ihrem „je ne iomprends pas“ gegenüber den aufrichtigen 
Schmeicheleien Fernandos. „Was sagt mir dieser Herr 
alles? er lobte mich? Wenn ich das verstehen soll, 
mußt Du mir erst sagen, was loben heißt.“ 

Das genaue Spiegelbild dieser edlen Kindlichkeit sind 
Yarik'os Taten, in denen sie sich moralisch über den Euro¬ 
päer, das heißt besonders über den geizigen, egoistischen 
Inkle und dem beschränkt, fanatischen Gonsalvo erhebt. 
Nicht nur befreit sie alle durch ihre Fürbitte von dem! 
Opfertod in der Gefangenschaft der Wilden, 819 ) auch für 
die grausamen Verräter aller Menschlichkeit erfleht die 
mit knapper Not aus ihren Klauen Entronnene das Leben. 
Und wenn schließlich die „Bösen“ das Feld geräumt haben 
und die „Guten“, Fernando und Pedrillo, auf der Insel 
bleiben, um in die Genossenschaft der Wilden aufgenom¬ 
men zu werden, und Fernando diskret frägt: „Könnte 
ich Inkle in deinem Herzen ersetzen, ich würde glück¬ 
lich sein“ da bringt Yariko ihre letzte naive Pointe in 
den Ausruf: 320 ) „Wenn ich doch auch jemand glücklich 



machen könnte!“, in welchem nicht ohne Anmut ein neues 
kindliches und reines Liebesgefühl anstelle des alten grau¬ 
sam gemordeten aufzukeimen beginnt. 

Indessen war über dem deutschen Theater der glän¬ 
zende Stern Kotzebues 321 ) aufgegangen. Und wieviel 
schwere und berechtigte Vorwürfe die Literaturgeschichte 
auch gegen diesen Mann erhebt, es läßt sich nicht leugnen, 
daß er Jahrzehnte hindurch ein Bühnenherrscher war, 
wie es keinen vor ihm und kaum einen nach ihm gegeben 
hat. Gab es doch auch keine soziale, keine literarische 
Zeitströmung, welcher er nicht eine geschickte Form zu 
geben und damit den Beifall eines begeisterten 
Publikums zu erwerben gewußt hätte, eines Publikums, 
welches alle Stände, von der breitesten sensationshung¬ 
rigen Masse bis in die vornehmsten, gebildesten Kreise 
umfaßte. Ein solcher Mann hätte blind sein müssen, 
wenn er nicht das Bedürfnis der Zeit nach naiven Frauen¬ 
gestalten auf dör Bühne auf seine Weise genutzt hätte. 
Und in der Tat schuf er gleich in einer seiner ersten. 
Komödien 322 ) „die Indianer in England“ (1789) eine Ge¬ 
stalt, deren historische Bedeutung für unsere Bühnenlite¬ 
ratur kaum zu überschätzen ist die „Gurli“. 

Nichts ist bezeichnender für diese Stellung als der 
Umstand, daß von dieser Zeit an der Name „Gurli“ 
neben die Agnese und die Ingenue in die Reihe der Be¬ 
griffsbezeichnungen für „Naive“ tritt, daß von da an in 
der Literaturgeschichte von „Gurli-Rollen“ und „Gurli- 
haften Charakteren“ die Rede sein kann. Das wäre un¬ 
möglich, wenn diese Figur, welche diesmal keine direkte 
Nachahmung eines ausländischen Musters ist, nicht in 
hohem Grade Eigenschaften in sich vereinte, welche den 
Neigungen der Zeit in weitestem Sinne entgegenkamen. 
Wir sahen, welche eifrige Pflege die „naive Wilde“ auf 
der Bühne gefunden hatte, wie sich die sentimentalen 
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Elemente de” Aufk’ärung darin gefielen, unter der gei¬ 
stigen Herrschaft Rousseaus und Voltaires die Unschuld 
der Natur mit der Verdorbenheit der Kultur in einem 
krassen, freilich innerlich unwahren Gegensatz zu stel¬ 
len, wie in und neben dieser Strömung die markantesten 
Züge der Agnesenunschuld unsterblich fortleben. Das 
Bedürfnis der Revolutionsepoche zugleich edel gerührt, 
klug aufgeklärt und angenehm gekitzelt zu werden, hatte 
in den Weise’schen Operetten eine vorläufige und nicht 
genügende Stillung gefunden. D ; e großen, entscheidenden 
Kolonialkämpfe erhitzten die Phantasie gerade des eng 
begrenzten Bürgers so sehr, daß ihm das einfache, länd¬ 
liche Kontrastbild mit der unschuldigen, harmlosen Wärme 
der Leidenschaften nicht mehr genügte. Durch die Teil¬ 
nahme, die Literaten und Publikum so reichlich der armen 
Yariko entgegengebracht hatten, war der Boden für 
Kotzebues Gurli geschaffen. 

Die Wirkungskraft dieser Figur beruht, wie schon an¬ 
gedeutet, auf der Häufung alles dessen, was auf das emp¬ 
fängliche große Publikum Eindruck machen konnte. Da¬ 
her stellt Kotzebue das Mädchen nicht nur als Kind 
an der Grenze der Jungfrau dar, also im Alter, das natur¬ 
gemäß von allen Schöpfern von Naiven am meisten 
bevorzugt wird, er rückt die relative Naivität, den Exotis¬ 
mus in eine in dieser Manier neue und blendende Beleuch¬ 
tung. Das Milieu nämlich, in welchem sich Gurlis von 
der europäischen Umgebung kontrastierender Charakter 
gebildet hat. ist nicht mehr die reine Natur, deren Kind 
Yariko sein soll, nicht der Urwald Amerikas, wo sich das 
rein menschliche fast von jeder individuellen nationalen 
Färbung losgelöst hat. Gurli ist die Tochter eines in¬ 
dischen. das heißt nach der damaligen Ausdruck'sweise 
indianischen Nabobs, welcher durch politische Kämpfe 
vertrieben, mit seinem Kind in England Zuflucht sucht. 



So stammt Gurli nicht aus der gewissermaßen farblosen 
Atmosphäre der reinen Natur, sondern aus einer Kultur, 
welche zwar von europäischem Dünkel barbarisch genannt 
werden kann, die aber doch die höchsten Begriffe von 
Luxus, Pracht und Glanz umschließt. Kotzebue rechnete 
mit einem ähnlichen Ge'iihl des Publikums, mit welchem ' 
60 Jahre vorher Montesquieu so vortrefflich gefahren 
war, als er seinen Briefschreiber Usbeck in ein schillerndes 
persisches Gewand hüllte und einen großen Teil seiner 
Korrespondenz prickelnden Tagesangelegenheiten ein¬ 
räumte, ebenso wie sich später auch Voltaire in seinem 
satirischen Roman seltener darin gefiel, brave Huronen 
durch Frankreich zu begleiten als sich in Persien, In¬ 
dien, China oder sonst einem Fabelland umherzutrei¬ 
ben 323 ), wo er alle Märchenschätze von 1001 Nacht um¬ 
herstreuen und den tatsächlichen Luxus des r damaligen 
Europa noch in den Schatten stellen könnte. So geht 
auch der Gurli durchaus nichts ab, was ein sensations¬ 
hungriges Publikum in Entzücken versetzen könnte. 
Kotzebue fügte aber noch einen neuen Reiz dazu. 

Die Verfasser von Possen, deutschen und ausländi¬ 
schen, kannten schon lange den komischen Effekt, der 
entsteht, wenn eine Bühnenfigur in einem von dem an¬ 
dern abweichenden Jargon spricht. Besonders bäuerische 
Dialekte wurden zu d'esen Wirkungen verwandt. Dann 
erschien der radebrechende Ausländer auf der Bühne, 
der in Lessings Riccaut gewissermaßen eine klassische 
Sanktion erhalten hat; aber recht schwache Ansätze 
waren gemacht, diese Manier auch auf die Wilden zu 
übertragen, z. B. wie wir oben gesehen haben, in der 
Pelzel’schen Yariko. 324 ) Die Anregung, die nach dieser 
Seite hin von Robinson hätte ausgehen können, scheint 
zum mindesten auf der Bühne fürs erste nicht weiter 
gewirkt zu haben. Fast alle deutschen Yarikos haben 



— 90 — 


in der Zeit, da sie auf der Bühne vor uns auftreten, 
das Englische bezw. Spanische genügend gelernt, um nö¬ 
tigenfalls ohne Anstoß naive, sentimentale und pathe¬ 
tische Gefühle aussprechen zu können. Das Moliere’sche 
„l’amour est un grand maftre“ mußte auch hier in den 
meisten Fällen helfen. Nur in einer beliebten englischen 
Bearbeitung des Stoffes, in Colmans d. J. „Inkle- und 
Yariko“-Operette (1781) 385 ) wird zwar nicht der Heldin 
aber deren Gefährtin Wbwski eine Sprachungewandtheit 
beigelegt, deren Komik darin besteht, daß sie „iß“ statt 
„yes“ sagt, zuweilen das Prädikat wegläßt und zu¬ 
weilen von sich in der dritten Person spricht, z. B. 
„Wowski so happy“, wenn sie sagen will, „ich bin so 
glücklich“. Es ist nicht unwahrscheinlich, daß Kotzebue 
diese Operette gekannt hat und von ihr angeregt wurde, 
die Wirkung seiner Gurli durch Sprachungewandtheit 
zu erhöhen. Kotzebue läßt sie also ziemlich immer von 
sich selbst in der dritten Person reden, wenn sie Sub¬ 
jekt im Satz ist, also z. B. : 326 ) „Gurli will aber nicht 
frühstücken, Gurli hat keinen Hunger, Gurli muß immer 
lachen, wenn sie Dich sieht“. 

Gurli also, mit ihrem Vater und ihrem alten Diener 
bei einer guten englischen Familie einquartiert, steht 
zunächst im Gegensatz zu den konventionellen Sitten 
und Gebräuchen dieser Gesellschaft, die sich .für die 
allein kultivierte hält. Und vor allem ist es wieder 
eine Sprachgewohnheit, die hier zum Objekt direkter 
und indirekter Satire genommen wird. Der gesunde 
Menschenverstand der Wilden gerät nämlich mit dem 
Brauch der Höflichk'eitsanrede „Sie“ in einen ver¬ 
wickelten und sehr auf die Lachmuskeln wirkenden Kon¬ 
flikt. Sie spricht unter anderem diesem Brauch ihr 
direktes Urteil: 327 ) „Gurli muß immer lachen, wenn Gurli 
mit einem einzelnen Menschen sprechen soll, als wären 



es ihrer ein halbes Dutzend“. In der Praxis sagt sie zu¬ 
nächst zu allen Leuten „Du“, und wenn sie darin zur 
Korrektheit verwiesen wird, kommen dann Sätze heraus, 
wie: „Ich kann Sie wohl auch Sie nennen, wenn ;Du 
eis' durchaus haben wills.t. 328 ) Nun will ich Dich Sie 
nennen. Aus welchem Stamme bist Sie denn?“ 829 ) Auch 
sonst sträubt sie sich gegen viele Anschauungen, die 
ihr von ihrem exotischen Standpunkt aus lächerlich und 
unnatürlich Vorkommen und die unbedingte Offenheit, 
mit der sie, wie alle Naiven, ihre Gefühle ausspricht, 
trägt dazu bei, daß diese Urteile ohne weiteres zur 
Sprache kommen. So wird ihr der bezeichnende Satz 
in den Mund gelegt: 330 ) „Lügen was ist das?“, wie die 
Lüge überhaupt im 18. Jahrhundert als eine besondere 
Kulturerrungenschaft gegolten zu haben scheint, von der 
die „Barbaren“ frei sind. Doch kommt die Gesellschaft 
im allgemeinen bei Kotzebue gut weg, da auch die Mehr¬ 
zahl der auftretenden Europäer als edle Charaktere an¬ 
gelegt sind. So sträubt sich Gurli hauptsächlich gegen 
Äußerlichkeiten der schon besprochenen Art, z. B. wird 
sie gleich als Rebellin gegen die Frühstücksglocke ange¬ 
führt: 331 ) „Wenn so ein Ding geläutet wird, soll Gurli 
frühstücken, Gurli mag aber nicht frühstücken, 
Gurli hat keinen Hunger“. Oder es werden ko¬ 
mische Begriffsverwechslungen dazu angebracht, z. B. 
als ihr der Verlobungsring überreicht wird: 832 ) „Was 
soll ich damit machen ? Soll ich ihn in die Nase stecken ?“ 
Natürlich hat sie auch keine Ahnung von dem, was kon¬ 
ventionelle Rücksichtsnahme ist. Wenn sie eine Person 
komisch findet, und das geschieht sehr oft, so lacht sie 
ihr direkt ins Gesicht, und es macht ihr nicht die ge¬ 
ringsten Skrupel, ihren etwas tölpischen Bewerber Sa¬ 
muel als „närrischer Mensch“ zu titulieren und der 
adelsstolzen eitlen Hausfrau allerlei Wahrheiten mit dem 
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unbefangendsten _cnfarrt-temble < '-Toc ins Gesiebt zu sa¬ 
gen. Schon vor deren Eintritt meint sie:* 34 ) „GurU 
hört die Ahe sehr gern reden. Sie spricht so viel 
dummes Zeug 4 *. Und dann redet sie die erzürnte Dame 
an:” : j ..Sei nicht böse, ahes MütterchenF* Dieser Zug 
wird noch verstärkt durch eine direkte Lust am Kri¬ 
tisieren oder besser ein kindliches Vergnügen an den 
Lächerlichen Seiten der Weh und der Menschen. Den 
lästigen Bewerber Samuel tituliert sie, wie schon er¬ 
wähnt, ohne weiteres als „närrischer Mensch 44 , 33 *) und 
kaum ist in dem eben besprochenen Auftritt die alte 
Lady zornig abgegangen, so setzt Gurlis Kritik in voll¬ 
ständig kindlicher Manier ein: 537 ) „Du altes närrisches 
Mütterchen, wie sie sich geberdet und ihren Leib ver¬ 
dreht und so frech dabei aussieht wie eine Bajadere! 
Halt, das muß Gurli zum Spaße einmal nachmachen! 
(vor dem Spiegel), Das ist zum totlachen! Das muß 
Gurli einmal den Vater sehen lassen! 44 (ab). 

Alle diese naiven Züge jedoch, Unwissenheit, Offen¬ 
heit u. a. werden im stärksten Grade aufgewandt, um 
die brennendste Angelegenheit, das Liebesproblem mög¬ 
lichst prickelnd zu gestalten. Um ja keine Nuance zu 
verlieren, läßt Kotzebue Gurli in ihrem Verhältnis zum 
Manne folgende Etappen durchlaufen. An der Grenze 
des Kindesalters wird sie von dem einen Sohn ihrer 
Oastfreunde, Samuel, ihrer Reichtümer wegen um¬ 
worben, und trotz der Warnungen ihres Vaters nimmt sie 
auch den Antrag an, weil sie zu Samuels Schwester, 
Liddy, ihrer liebsten Freundin, gern in ein näheres Ver¬ 
hältnis treten möchte. Aber da kommt noch recht¬ 
zeitig der andere Bruder, Robert, an, dem sich Gurli in 
wirklicher Liebe ohne weiteres zuwendet und ihn auch 
nach Überwindung mancher Schwierigkeiten gewinnt. 

Von den Zügen, die in fortwährender gesdiitMe- 



ster Verschlingung zu Tage treten, ist neben dem je 
ne sais quoi die gänzliche Unwissenheit über den Be¬ 
griff „Heirat“ und, damit verbunden, eine, völlige Un¬ 
befangenheit im Verkehr mit Männern, besonders stark 
herausgearbeitet. Was dabei an Gurli Exotisches im 
Auftreten und in der Sprache ist, dient nur zur reiz¬ 
volleren Färbung. In ihrer Harmlosigkeit küßt sie nicht 
bloß die Männer oder den Mann, an dem sie als> Mädchen 
Gefallen findet, sondern jeden, der ihr irgend wie Freude 
macht, z. B. den sonst ihr widerwärtigen Samuel, sowie 
er sich das edelmütige Ansehen gibt, ihrem betrübten 
Vater helfen zu wollen, 338 ) und dann einen alten Boots¬ 
knecht, der die freudige Nachricht von der Ankunft des 
verschollenen Robert bringt. 339 ) Kotzebue täuschte sich 
wohl in seinem Publikum nicht, wenn er diesem mehr¬ 
maligen „ich muß dich küssen“, einer beliebigen Manns¬ 
person gegenüber, eine schlagende Wirkung versprach. 

Wenig originelle Töne jedoch fand Kotzebue für 
den Ausdruck 1 des eigentlichen „je ne sais quoi“. Gurli 
vertraut ihrem Vater an: 340 ) „Es fehlt Gurli doch noch 
etwas, das weiß Gurli selbst nicht. Gurli muß weinen, 
wenn sie die Nachtigall singen hört oder eine Blume 
pflückt“. Oder sie faßt ihre Gefühle für die beiden 
Brüder in folgende typische Sätze: 341 ) „Den (Samuel) 
mag ich nicht! Ich will dich! (Robert). (Warum ?) 
Das weiß Gurli selbst nicht. Du bist ein böser Mensch, 
du machst, daß ich weinen muß und doch liebe ich 
dich !“ 342 ) Mit besonderem Raffinement jedoch nützt 
Kotzebue Gurlis direkte Unbekanntheit mit den Begrif¬ 
fen „Liebe“ und „Heirat“ aus. ,Gurli wird bald hei¬ 
raten, der Vater sagt’s“. 343 ) Das ist ihre vorläufige 
erste Ansicht in dieser Angelegenheit. Nun kommt aber 
die große Frage: „Wen heiraten?“ Sobald sie weiß 
oder ahnt, daß man dem Betreffenden von Herzen gut 
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sein muß, fällt ihre Wahl zunächst auf ihre Freundin 
Liddy, dann auf ihren alten Diener, an dem sie sehr 
hängt, und sie läßt sich schwer davon überzeugen, daß 
beides nicht wohl angeht. 844 ) Im Verhältnis zu ihrem 
ersten Bräutigam, Samuel, kommen dann weitere Nai¬ 
vitäten in dieser Richtung zum Vorschein. Die Antwort 
auf seinen Antrag lautet: „Lieben? neinl aber heiraten 
wohl, wenn Liddy ein Gefallen damit geschieht“. Daran 
reiht sich die Frage: 845 ) „Muß man denn lieben, um 
zu heiraten ?“ und das Eingeständnis : 846 ) „Gurli weiß 
eigentlich gar nicht recht, was heiraten für ein Ding ist“. 
Infolgedessen will sie die unangenehme Zeremonie rasch 
hinter sich bringen und schlägt ihrem Bräutigam vor: 847 ) 
„Ich will dich gleich heiraten“. Aber einen Kuß ver¬ 
weigert sie ihm doch: „Pfui nun da, wenn die Notarien 
hübscher sind als du, heirate ich sie alle beide!“ Näm¬ 
lich die Ansicht, daß man mehrere Leute zugleich hei¬ 
raten kann, gehört auch zu ihren Naivitäten, und wenn 
sie am Schlüsse ihren Robert bekommen hat und der 
arme ßamuel enttäuscht dasteht, meint sie mitleidig: 
„Ich will ihn auch heiraten!“ 348 ) 

Am lebhaftesten kommt diese Heiratsfrage natürlich 
im Verhältnis zu Robert zur Sprache. Gurli wirft sich 
ihm nicht nur sofort an den Hals, sondern verlangt 
auch unwillkürlich gleich, daß er sie heiratet und ihre 
andere Verlobung gelöst wird: 349 ) „Ei, Bruder Robert 
gelallt mir. Höre doch Liddy, Bruder Robert gefällt 
mir besser,, als Bruder S.amuel! Gilt dir’s gleich, ob 
ich Bruder Robert heirate, oder Bruder Samuel? Bruder 
Robert willst du wohl so gut sein, Gurli zu heiraten?“ 
Auch das klassische Kinderproblem der „Ecole des 
Femmes“ bleibt in dieser Paradenaivenrolle nicht un¬ 
benutzt ; und zwar ist es in einem Gespräch Gurlis 
mit ihrem Vater, wo sie frägt: 860 ) „Hör doch, be- 



kommen wir denn auch Kinder? Da wird Ourli viel 
lachen müssen, Gurli hat noch nie Kinder gehabt“. 
Schließlich läßt Kotzebue überhaupt keine Gelegenheit 
vorbei, seiner Gurli das ungezügelte Temperament schie¬ 
ßen zu lassen. Wenn sie in ihrer Raschheit irgend 
jemand wehe tut, so fühlt sie sofort Reue darüber. 361 ) 
Ein ähnlich jäher und reizvoller Wechsel der Stimmung 
findet bei ihr statt, wenn die bei der Erzählung ihrer 
Schicksale in fortwährender Abwechslung über die trau¬ 
rigen Ereignisse weint und über allerlei komische kleine 
Zufälle dabei lacht. 852 ) Vielleicht auf die Freudenaus¬ 
brüche des Freytag im Robinson ist die Szene zurück¬ 
zuführen, in welcher Gurli ihren verloren geglaubten 
Bruder Fazir wieder entdeckt. Da stimmen die beiden 
Naturkinder ein wirkliches Indianergeheul an und rasen 
in dem ausgelassensten Jubelsprüngen umher. 853 ) 

Das ist die Gurli, und es gibt kaum etwas Charakte¬ 
ristischeres für den Durchschnittsgeschmack! dieser fin de 
siecle-Jahrzehnte, als der Umstand, daß sie eine Lieblings¬ 
figur des Publikums wurde, welches an diesem Gemisch 
von kluger Aufklärung, Sentimentalität, Edelmut und 
anscheinend naiver Lüsternheit sein helles Entzücken 
hatte, und es ist nur eine ganz selbstverständliche Kon¬ 
sequenz davon, wenn die Tagesgrößen unter den Schrift¬ 
stellern diesem Geschmack der Menge entgegenkam und 
nunmehr für die Bühne eine Blütezeit der Gurlis an¬ 
brach, die sich weit über den hier gesteckten Rahmen 
hinauserstreckt. 

Für die epochemachende Wirkung der Gurli ist es 
u. a. bezeichnend, daß Chr. Vulpius die ziemlich lange 
Vorrede seines Lustspiels „Glücksproben“ (1791 ) 354 ) dazu 
verwendet, zu beweisen, daß er den Charakter der naiven 
Javanerin Ima, die darin vorkommt, konzipiert hat, ohne 
von den „Indianern in England“ etwas zu wissen. Was 
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diese Ima, die nur eine Nebenfigur und Zofe der Heldin 
ist, sich an Naivität leistet, reicht allerdings in mancher 
Beziehung an Qurli heran. In dem vorübergehenden, 
harmlosen Liebesverhältnis, das ein junger Mann, Franz, 
mit ihr anknüpft, spielt besonders der Kuß eine große 
Rolle. Es ist genau das gleiche Motiv, wie wir es 
am Anfang unserer Untersuchung bei Rost’s „Gelernter 
Liebe“ konstatieren konnten. 355 ) Nur ist es von Vulpius 
sehr breit und nicht unamüsant ausgeführt. So will Ima« 
am Schlüsse, als der flatterhafte Franz sich von ihr 
abgewendet hat, eine Klage einleiten, 356 ) um die Küsse, 
die sie ihm gegeben hat, wieder herauszubekommen, 
die Küsse, die eine Gemütsbewegung in ihr hervor¬ 
gerufen haben, über deren Inhalt und Bedeutung sie 
Sjich nicht klar ist. 

Kotzebue selbst war sicher klug genug, um ein- 
Zusehen, welch glücklichen Griff er mit der Gurli ge¬ 
macht hatte. Und wen dürfte es wundern, daß er gleich 
im Jahre darauf wieder eine Naive auf die Bühne stellte. 
Freilich war es eine von etwas anderer Art, keine direkte 
Nachfolgerin der Gurli, eher vielleicht mit Pfeffels „Ver¬ 
liebter Unschuld“ zusammenhängend. 357 ) Amalia, in dem 
1790 erschienenen Schauspiel „Das Kind der Liebe“ 358 ) 
ist ein sechzehnjähriges Mädchen, Tochter eines adligen 
Gutsbesitzers. Schon voll von den ersten unbewußten 
Regungen des Liebesgefühls wird sie durch die Werbung 
eines reichen vornehmen Freiers vor das Problem der 
Heirat gestellt. Aber es hat sich schon bei ihr selbst^ 
eine unklare, wirkliche Neigung zu dem jungen Pfarrer 
des Ortes geregt. So hat sie Gelegenheit, im Ver¬ 
hältnis zu zwei Männern, einem geliebten und einem unge¬ 
liebten (der nicht auftritt) ihre Naivität zu zeigen. Dazu 
kommt ein liebevoller Vater, der alles aufwendet, um 
in den Herzenszustand des Töchterchens einen Einblick 



zu gewinnen, und dem auch die erste Beichte des „je 
ne sais quoi“ abgelegt wird. 359 ) Er trägt z. B. Amalia, 
ob sie ruhig schläft, ob sie an den Grafen von N. denkt 
und von ihm träumt. Amalia aber hat vom Pfarrer 
geträumt, und im Laufe des Gesprächs über den vorerst 
noch vom Vater bevorzugten adligen Freier lenkt sie 
immer unwillkürlich auf den andern ab, und es kommen 
auch Züge vor der Art, die wir pben schon als nega¬ 
tives „je ne sais quoi“ bezeichnet haben. Der Vater 
frägt Z. B.: „Wird dir nicht ängstlich, wenn er (der 
Graf) dir zu nahe kommt? Amalia: „Doch ja, einmal, 
es War auf dem Balle, als er mir auf den Fuß trat“., 

Auch der unvermeidliche „je ne sais quoi“-Mono- 
log36o) bleibt nicht aus, während dessen sie ohne sicht¬ 
bare Veranlassung zu weinen anfängt. 

Wie über ihre eigenen Gefühle ist Amalia natürlich 
auch ,über die wirklichen Begriffe von Liebe und Ehe 
ganz im Unklaren, und nicht übel ist es von Kotzebue 
erfunden, daß es dem Manne ihrer Leidenschaft, dem 
Pfarrer, von Amtswegen zukommt, sie darüber zu be¬ 
lehren. In dieser Unterredung 361 ) spielt, wie auch schon 
z. B. in der „Jeune Indienne“ der Unterschied zwischen 
„lieben“ und „heiraten“ eine große Rolle. Vom Hei¬ 
raten hegt das gute Kind die Ansicht: „Was ich nicht 
kenne, ist mir gleichgültig, und ich kenne den Ehe¬ 
stand nicht“. Der Pfarrer beschreibt ihr nun nachein¬ 
ander die angenehmen und unangenehmen Seiten dieses 
Verhältnisses, worauf sie entsprechend erst mit einem 
„Ich will heiraten“ und dann mit einem: „Ich will nicht 
heiraten“ quittiert. Aber die Liebe wird auch hier zu 
ihrem eigenen Lehrmeister, und in der gleichen Unter¬ 
redung sagt Amalia mit der üblichen Agnesenharmlosig- 
keit und Offenheit dem Pfarrer schließlich ins Gesicht: 
„Ich liebe Sie, ich will Sie heiraten“. Und bald ge¬ 
langt sie auch an das glückliche Ziel. 
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in der Zeit, da sie auf der Bühne vor uns auftreten, 
das Englische bezw. Spanische genügend gelernt, um nö¬ 
tigenfalls ohne Anstoß naive, sentimentale und pathe¬ 
tische Gefühle aussprechen zu können. Das Moliere’sche 
„l’amour est un grand maltre“ mußte auch hier in den 
meisten Fällen helfen. Nur in einer beliebten englischen 
Bearbeitung des Stoffes, in Colmans d. J. „Inkle- und 
Yariko“-Operette (1781) 32s ) wird zwar nicht der Heldin 
aber deren Gefährtin Wowski eine Sprachungewandtheit 
beigelegt, deren Komik darin besteht, daß sie „iß“ statt 
„yes“ sagt, zuweilen das Prädikat wegläßt und zu¬ 
weilen von sich in der dritten Person spricht, z. B. 
„Wowski so happy“, wenn sie sagen will, „ich bin so 
glücklich“. Es ist nicht unwahrscheinlich, daß Kotzebue 
diese Operette gekannt hat und von ihr angeregt wurde, 
die Wirkung seiner Gurli durch Sprachungewandtheit 
zu erhöhen. Kotzebue läßt sie also ziemlich immer von 
sich selbst in der dritten Person reden, wenn sie Sub¬ 
jekt im Satz ist, also z. B. : 326 ) „Gurli will aber nicht 
frühstücken, Gurli hat keinen Hunger, Gurli muß immer 
lachen, wenn sie Dich sieht“. 

Gurli also, mit ihrem Vater und ihrem alten Diener 
bei einer guten englischen Familie einquartiert, steht 
zunächst im Gegensatz zu den könventionelllen Sitten 
und Gebräuchen dieser Gesellschaft, die sich .für die 
allein kultivierte hält. Und vor allem ist es wieder 
eine Sprachgewohnheit, die hier zum Objekt direkter 
und indirekter Satire genommen wird. Der gesunde 
Menschenverstand der Wilden gerät nämlich mit dem 
Brauch der Höflichk'eitsanrede „Sie“ in einen ver¬ 
wickelten und sehr auf die Lachmuskeln wirkenden Kon¬ 
flikt. Sie spricht unter anderem diesem Brauch ihr 
direktes Urteil: 827 ) „Gurli muß immer lachen, wenn Gurli 
mit einem einzelnen Menschen sprechen soll, als wären 





es ihrer ein halbes Dutzend“. In der Praxis sagt sie zu¬ 
nächst zu allen Leuten „Du“, und wenn sie darin zur 
Korrektheit verwiesen wird, kommen dann Sätze heraus, 
wie: „Ich kann Sie wohl auch Sie nennen, wenn ;Du 
äs' durchaus haben willst. 328 ) Nun will ich Dich Sie 
nennen. Aus welchem Stamme bist Sie denn?“ 323 ) Auch 
sonst sträubt sie sich gegen viele Anschauungen, die 
ihr von ihrem exotischen Standpunkt aus lächerlich und 
unnatürlich Vorkommen und die unbedingte Offenheit, 
mit der sie, wie alle Naiven, ihre Gefühle ausspricht, 
trägt dazu bei, daß diese Urteile ohne weiteres zur 
Sprache kommen. So wird ihr der bezeichnende Satz 
in den Mund gelegt : 330 ) „Lügen was ist das ?“, wie die 
Lüge überhaupt im 18. Jahrhundert als eine besondere 
Kulturerrungenschaft gegolten zu haben scheint, von der 
die „Barbaren“ frei sind. Doch kommt die Gesellschaft 
im allgemeinen bei Kotzebue gut weg, da auch die Mehr¬ 
zahl der auftretenden Europäer als edle Charaktere an¬ 
gelegt sind. So sträubt sich Gurli hauptsächlich gegen 
Äußerlichkeiten der schon besprochenen Art, z. B. wird 
sie gleich als Rebellin gegen die Frühstücksglocke ange¬ 
führt: 331 ) „Wenn so ein Ding geläutet wird, soll Gurli 
frühstücken, Gurli mag aber nicht frühstücken, 
Gurli hat keinen Hunger“. Oder es werden ko¬ 
mische Begriffsverwechslungen dazu angebracht, z. B. 
als ihr der Verlobungsring überreicht wird: 332 ) „Was 
soll ich damit machen ? Soll ich ihn in die Nase steck’en ?“ 
Natürlich hat sie auch keine Ahnung von dem, was kon¬ 
ventionelle Rücksichtsnahme ist. Wenn sie eine Person 
komisch findet, und das geschieht sehr oft, so lacht sie 
ihr direkt ins Gesicht, und es macht ihr nicht die ge¬ 
ringsten Skrupel, ihren etwas tölpischen Bewerber Sa¬ 
muel äls „närrischer Mensch“ zu titulieren und der 
adelsstolzen eitlen Hausfrau allerlei Wahrheiten mit dem 
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unbefangendsten „enfant-terrible“-Ton ins Gesicht zu sa¬ 
gen. Schon vor deren Eintritt meint sie: 834 ) „Gurli 
hört die Alte sehr gern reden. Sie spricht so viel 
dummes Zeug“. Und dann redet sie die erzürnte Dame 
an: 335 ) „Sei nicht böse, altes Mütterchen!“ Dieser Zug 
wird noch verstärkt durch eine direkte Lust am Kri¬ 
tisieren oder besser ein kindliches Vergnügen an den 
Lächerlichen Seiten der Welt und der Menschen. Den 
lästigen Bewerber Samuel tituliert sie, wie schon er¬ 
wähnt, ohne weiteres als „närrischer Mensch“, 336 ) und 
kaum ist in dem eben besprochenen Auftritt die alte 
Lady zornig abgegangen, so setzt Gurlis Kritik' in voll¬ 
ständig kindlicher Manier ein: 837 ) „Du altes närrisches 
Mütterchen, wie sie sich geberdet und ihren Leib ver¬ 
dreht und so frech dabei aussieht wie eine Bajadere! 
Halt, das muß Gurli zum Spaße einmal nachmachen! 
(vor dem Spiegel), Das ist zum totlachen! Das muß 
Gurli einmal den Vater sehen lassen!“ (ab). 

Alle diese naiven Züge jedoch, Unwissenheit, Offen¬ 
heit u. a. werden im stärksten Grade aufgewandt, um 
die brennendste Angelegenheit, das Liebesproblem mög¬ 
lichst prickelnd zu gestalten. Um ja keine Nuance zu 
verlieren, läßt Kotzebue Gurli in ihrem Verhältnis zum 
Manne folgende Etappen durchlaufen. An der Grenze 
des Kindesalters wird sie von dem einen Sohn ihrer 
Gastfreunde, Samuel, ihrer Reichtümer wegen um¬ 
worben, und trotz der Warnungen ihres Vaters nimmt sie 
auch den Antrag an, weil sie zu Samuels Schwester, 
Liddy, ihrer liebsten Freundin, gern in ein näheres Ver¬ 
hältnis treten möchte. Aber da kömmt noch recht¬ 
zeitig der andere Bruder, Robert, an, dem sich Gurli in 
wirklicher Liebe ohne weiteres zuwendet und ihn auch 
nach Überwindung mancher Schwierigkeiten gewinnt. 

Von den Zügen, die in fortwährender geschidete- 



ster Verschlingung zu Tage treten, ist neben dem je 
ne sais quoi die gänzliche Unwissenheit über den Be¬ 
griff „Heirat“ und, damit verbunden, eine, völlige Un¬ 
befangenheit im Verkehr mit Männern, besonders stark 
herausgearbeitet. Was dabei an Ourli Exotisches im 
Auftreten und in der »Sprache ist, dient nur zur reiz¬ 
volleren Färbung, ln ihrer Harmlosigkeit küßt sie nicht 
bloß die Männer oder den Mann, an dem sie als' Mädchen 
Gefallen findet, sondern jeden, der ihr irgend wie Freude 
macht, z. B. den sonst ihr widerwärtigen Samuel, sowie 
er sich das edelmütige Ansehen gibt, ihrem betrübten 
Vater helfen zu wollen, 338 ) und dann einen alten Boots¬ 
knecht, der die freudige Nachricht von der Ankunft des 
verschollenen Robert bringt. 339 ) Kotzebue täuschte sich 
wohl in seinem Publikum nicht, wenn er diesem mehr¬ 
maligen „ich muß dich küssen“, einer beliebigen Manns¬ 
person gegenüber, eine schlagende Wirkung versprach. 

Wenig originelle Töne jedoch fand Kotzebue für 
den Ausdruck 1 des eigentlichen „je ne sais quoi“. Gurli 
vertraut ihrem Vater an: 340 ) „Es fehlt Gurli doch noch 
etwas, das weiß Gurli selbst nicht. Gurli muß weinen, 
wenn sie die Nachtigall singen hört oder eine Blume 
pflückt“. Oder sie faßt ihre Gefühle für die beiden 
Brüder in folgende typische Sätze: 341 ) „Den (Samuel) 
mag ich nicht! Ich will dich! (Robert). (Warum ?) 
Das weiß Gurli selbst nicht. Du bist ein böser Mensch, 
du machst, daß ich weinen muß und doch liebe ich 
dich !“ 342 ) Mit besonderem Raffinement jedoch nützt 
Kotzebue Gurlis direkte Unbekanntheit mit den Begrif¬ 
fen „Liebe“ und „Heirat“ aus. ,Gurli wird bald hei¬ 
raten, der Vater sagt’s“. 343 ) Das ist ihre vorläufige 
erste Ansicht in dieser Angelegenheit. Nun kommt aber 
die große Frage: „Wen heiraten?“ Sobald sie weiß 
oder ahnt, daß man dem Betreffenden von Herzen gut 
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sein muß, fällt ihre Wahl zunächst auf ihre Freundin 
Liddy, dann auf ihren alten Diener, an dem sie sehr 
hängt, und sie läßt sich schwer davon überzeugen, daß 
beides nicht wohl angeht. 844 ) Im Verhältnis zu ihrem 
ersten Bräutigam, Samuel, kommen dann weitere Nai¬ 
vitäten in dieser Richtung zum Vorschein. Die Antwort 
auf seinen Antrag lautet: „Lieben? nein! aber heiraten 
wohl, wenn Liddy ein Gefallen damit geschieht 4 *. Daran 
reiht sich die Frage: 845 ) „Muß man denn lieben, um 
zu heiraten ?“ und das Eingeständnis : 846 ) „Gurli weiß 
eigentlich gar nicht recht, was heiraten für ein Ding ist 44 . 
Infolgedessen will sie die unangenehme Zeremonie rasch 
hinter sich bringen und schlägt ihrem Bräutigam vor: 847 ) 
„Ich will dich gleich heiraten 44 . Aber einen Kuß ver¬ 
weigert sie ihm doch: „Pfui nun da, wenn die Notarien 
hübscher sind als du, heirate ich sie alle beide! 44 Näm¬ 
lich die Ansicht, daß man mehrere Leute zugleich hei¬ 
raten kann, gehört auch zu ihren Naivitäten, und wenn 
sie am Schlüsse ihren Robert bekommen hat und der 
arme Samuel enttäuscht dasteht, meint sie mitleidig: 
„Ich will ihn auch heiraten! 443 48 ) 

Am lebhaftesten kommt diese Heiratsfrage natürlich 
im Verhältnis zu Robert zur Sprache. Gurli wirft sich 
ihm nicht nur sofort an den Hals, sondern verlangt 
auch unwillkürlich gleich, daß er sie heiratet und ihre 
andere Verlobung gelöst wird: 349 ) „Ei, Bruder Robert 
geiällt mir. Höre doch Liddy, Bruder Robert gefällt 
mir besser,, als Bruder Samuel! Gilt dir’s gleich, ob 
ich Bruder Robert heirate, oder Bruder Samuel? Bruder 
Robert willst du wohl so gut sein, Gurli zu heiraten?“ 

Auch das klassische Kinderproblem der „Ecole des 
Femmes“ bleibt in dieser Paradenaivenrolle nicht un¬ 
benutzt ; und zwar ist es in einem Gespräch Ourlis 
mit ihrem Vater, wo sie frägt: 850 ) „Hör doch, be- 



kommen wir denn auch Kinder? Da wird Gurli viel 
lachen müssen, Gurli hat noch nie Kinder gehabt“. 
Schließlich läßt Kotzebue überhaupt keine Gelegenheit 
vorbei, seiner Gurli das ungezügelte Temperament schie¬ 
ßen zu lassen. Wenn sie in ihrer Raschheit irgend 
jemand wehe tut, so fühlt sie sofort Reue darüber. 861 ) 
Ein ähnlich jäher und reizvoller Wechsel der Stimmung 
findet bei ihr statt, wenn die bei der Erzählung ihrer 
Schicksale in fortwährender Abwechslung über die trau¬ 
rigen Ereignisse weint und über allerlei komische kleine 
Zufälle dabei lacht. 852 ) Vielleicht auf die Freudenaus¬ 
brüche des Freytag im Robinson ist die Szene zurück¬ 
zuführen, in welcher Gurli ihren verloren geglaubten 
Bruder Fazir wieder entdeckt. Da stimmen die beiden 
Naturkinder ein wirkliches Indianergeheul an und rasen 
in dem ausgelassensten Jubelsprüngen umher. 858 ) 

Das ist die Gurli, und es gibt kaum etwas Charakte¬ 
ristischeres für den Durchschnittsgeschmack! dieser fin de 
siecle-jahrzehnte, als der Umstand, daß sie eine Lieblings¬ 
figur des Publikums wurde, welches an diesem Gemisch 
von kluger Aufklärung, Sentimentalität, Edelmut und 
anscheinend naiver Lüsternheit sein helles Entzücken 
hatte, und es ist nur eine ganz selbstverständliche Kon¬ 
sequenz davon, wenn die Tagesgrößen unter den Schrift¬ 
stellern diesem Geschmack der Menge entgegenkam und 
nunmehr für die Bühne eine Blütezeit der Gurlis an¬ 
brach, die sich weit über den hier gesteckten Rahmen 
hinauserstreckt. 

Für die epochemachende Wirkung der Gurli ist es 
u. a. bezeichnend, daß Chr. Vulpius die ziemlich lange 
Vorrede seines Lustspiels „Glücksproben“ (1791 ) 354 ) dazu 
verwendet, zu beweisen, daß er den Charakter der naiven 
Javanerin Ima, die darin vorkommt, konzipiert hat, ohne 
von den „Indianern in England“ etwas zu wissen. Was 
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diese Ima, die nur eine Nebenfigur und Zofe der Heldin 
ist, sich an Naivität leistet, reicht allerdings in mancher 
Beziehung an Gurli heran, ln dem vorübergehenden, 
harmlosen Liebesverhältnis, das ein junger Mann, Franz, 
mit ihr anknüpft, spielt besonders der Kuß eine große 
Rolle. Es ist genau das gleiche Motiv, wie wir es 
am Anfang unserer Untersuchung bei Rost’s „Gelernter 
Liebe“ konstatieren konnten. 355 ) Nur ist es von Vulpius 
sehr breit und nicht unamüsant ausgeführt. So will Ima* 
am Schlüsse, als der flatterhafte Franz sich von ihr 
abgewendet hat, eine Klage einleiten, 356 ) um die Küsse, 
die sie ihm gegeben hat, wieder herauszubekommen, 
die Küsse, die eine Gemütsbewegung in ihr hervor¬ 
gerufen haben, über deren Inhalt und Bedeutung sie 
sjich nicht klar ist. 

Kotzebue selbst war sicher klug genug, um ein- 
zusehen, welch glücklichen Griff er mit der Gurli ge¬ 
macht hatte. Und wen dürfte es wundern, daß er gleich 
im Jahre darauf wieder eine Naive auf die Bühne stellte. 
Freilich war es eine von etwas anderer Art, keine direkte 
Nachfolgerin der Gurli, eher vielleicht mit Pfeffels „Ver¬ 
liebter Unschuld“ zusammenhängend. 357 ) Amalia, in dem 
1790 erschienenen Schauspiel „Das Kind der Liebe“ 358 ) 
ist ein sechzehnjähriges Mädchen, Tochter eines adligen 
Gutsbesitzers. Schon voll von den ersten unbewußten 
Regungen des Liebesgefühls wird sie durch die Werbung 
eines reichen vornehmen Freiers vor das Problem der 
Heirat gestellt. Aber es hat sich schon bei ihr selbst^ 
eine unklare, wirkliche Neigung zu dem jungen Pfarrer 
des Ortes geregt. So hat sie Gelegenheit, im Ver¬ 
hältnis zu zwei Männern, einem geliebten und einem unge¬ 
liebten (der nicht auftritt) ihre Naivität zu zeigen. Dazu 
kommt ein liebevoller Vater, der alles aufwendet, um 
in den Herzenszustand des Töchterchens einen Einblick 



zu gewinnen, und dem auch die erste Beichte des „je 
ne sais quoi“ abgelegt wird. 359 ) Er trägt z. B. Amalia, 
ob sie ruhig schläft, ob sie an den Grafen von N. denkt 
und von ihm träumt. Amalia aber hat vom Pfarrer 
geträumt, und im Laufe des Gesprächs über den vorerst 
noch vom Vater bevorzugten adligen Freier lenkt sie 
immer unwillkürlich auf den andern ab, und es kommen 
auch Züge vor der Art, die wir pben schon als nega¬ 
tives „je ne sais quoi“ bezeichnet haben. Der Vater 
frägt Z. B.: „Wird dir nicht ängstlich, wenn er (der 
Graf) dir zu nahe kommt? Amalia: „Doch ja, einmal, 
es \var auf dem Balle, als er mir auf den Fuß trat“., 

Auch der unvermeidliche „je ne sais quoi“-Mono- 
log 3G0 ) bleibt nicht aus, während dessen sie ohne sicht¬ 
bare Veranlassung zu weinen anfängt. 

Wie über ihre eigenen Gefühle ist Amalia natürlich 
auch ,über die wirklichen Begriffe von Liebe und Ehe 
ganz im Unklaren, und nicht übel ist es von Kotzebue 
erfunden, daß es dem Manne ihrer Leidenschaft, dem 
Pfarrer, von Amtswegen zukommt, sie darüber zu be¬ 
lehren. In dieser Unterredung 361 ) spielt, wie auch schon 
z. B. in der „Jeune Indienne“ der Unterschied zwischen 
„lieben“ und „heiraten“ eine große Rolle. Vom Hei¬ 
raten hegt das gute Kind die Ansicht: „Was ich nicht 
kenne, ist mir gleichgültig, und ich kenne den Ehe¬ 
stand nicht“. Der Pfarrer beschreibt ihr nun nachein¬ 
ander die angenehmen und unangenehmen Seiten dieses 
Verhältnisses, worauf sie entsprechend erst mit einem 
„Ich will heiraten“ und dann mit einem: „Ich will nicht 
heiraten“ quittiert. Aber die Liebe wird auch hier zu 
ihrem eigenen Lehrmeister, und in der gleichen Unter¬ 
redung sagt Amalia mit der üblichen Agnesenharmlosig- 
keit und Offenheit dem Pfarrer schließlich ins Gesicht: 
„Ich liebe Sie, ich will Sie heiraten“. Und bald ge¬ 
langt sie auch an das glückliche Ziel. 
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Aber Kotzebue versäumt es auch nicht, der Qurli 
selbst jn dem 1790 erscheinenden Drama „Die Sonnep- 
jungfrau“ 362 ) gleich zwei Nachfolgerinnen auf einmal zu 
geben. Die Idee dieses Stückes soll von Kotzebue bei 
der Vorstellung der Naumann'schen Oper „Cora“ 863 ) kon¬ 
zipiert worden sein. Der Stoff dieser Oper selbst ist 
aus dem Marmontel’schen Roman „Les Incas“ 361 ) genom¬ 
men und behandelt offenbar die dort eingeschobene Epi¬ 
sode von der Liebe des Spaniers Alonzo zu der Peru¬ 
anerin Cora, welche als geweihte Sonnenjungfrau nicht 
lieben darf. Bei Marmontel haftet der Cora gar keine 
Naivität an, und auch bei Kotzebue wird nicht ihr die 
Naivenrolle zugeteilt, sondern ihren beiden Gefährtinnen 
Amazili und Idali, die bei Marmontel nicht Vorkommen 
(nur der Name Amazili ist dort einer sentimental ver¬ 
liebten Indianerin beigelegt). Daß schon Naumann für 
Kotzebue Vorbilder dieser Naiven geliefert hat, ist ziem¬ 
lich unwahrscheinlich. Dagegen hat Kotzebue zweifellos 
die schon oben erwähnte englische „Inkle und Yariko“- 
Operette 365 ) gekannt, also auch die Praxis, einer senti¬ 
mentalen Indianerin eine naiv unbefangene Gefährtin bei¬ 
zugeben. Ziemlich sicher also dürfte Colmans Wowski 
auf Kotzebues Amazili und Idali eingewirkt haben, umso¬ 
mehr, als sich die Verhältnisse in beiden Werken ganz 
analog entwickelten. Wie sich bei dem Engländer 
Wowski mit Inkles Diener zu einem Paar zusammen¬ 
findet, so hier die beiden Peruanerinnen mit den galanten 
Gefährten des verliebten Alonzo. Beide Mädchen treten 
übrigens nur episodisch auf, und ihre ganze Naivität be¬ 
zieht sich auf das Verhältnis zum Mann. 

Sie sind gleichfalls Sonnenjungfrauen, und ein Gelübde 
bindet sie, mit keinem Manne zu verkehren. Aber als sie 
bei einem Rendez-vous von Alonzo und Cora mit den 
beiden jungen Spaniern Zusammentreffen, sind sie noch 
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so harmlos, sich ohne weiteres einreden zu lassen, daß 
Spanier Keine Männer seien, natürlich um dem geheim¬ 
nisvollen Zauber der Neigung um so rascher anheim zu 
fallen. 366 ) Ähnlich wie Yariko mit Inkles Locken spielt, 
betasten sie wohlgefällig die unbekannten Geschöpfe und 
dann, wenn die Männer sie küssen, erschrecken sie zwar 
unwillkürlich, jedoch ohne daß durch den Hinzutritt 
dieses je ne sais quoi ihre naive Neigung gedämpft 
wird. „Kannst du nicht machen, daß mir noch einmal 
so wunderlich beklommen wird, wie vorhin?“ meint 
Amazili, und die andere: „Versuche es doch, ob ich 
wieder so erschrecke“. Zu einer weiteren Entwicklung 
ihrer Naivität kommt es nicht, sie bleibt Nebensache, 
aber eine angenehme Würze, auf welche der geschickte 
Verfasser nicht mehr verzichten will. 

Im gleichen Jahre 1791 bewies Kotzebues Rivale 
um die Gunst des deutschen Theaterpublikums, Aug. 
Wilh. Iffland, wie sehr er die Wirkung von Naiven¬ 
rollen zu schätzen wußte, indem er in den „Hage¬ 
stolzen“ 367 ) eine neue Spielart des Typus schuf und 
zwar in der Gestalt der Margrete. Diese Ifflandsche 
Figur ist allerdings auf ganz andere Strömungen zurück- 
fcuführen, als Kotzebues Indianerin. Sie läßt sich zu¬ 
nächst als ein Versuch auffassen, die ländliche Naive 
der komischen Oper in das gesprochene Schauspiel zu 
übertragen. Doch ist Iffland darin, wie des jüngeren 
Stephanie „Werber“ 368 ) gezeigt haben, nicht ohne Vor¬ 
gänger gewesen, aber wohl hat er der Gestalt etwas 
von seiner eigenen Ifflandschen Dichterindiviualität auf¬ 
geprägt. Bei dieser Margrete, die in kleinen ländlichen 
Verhältnissen aufgewachsen ist, wird mehr, wie es sonst 
bei iden Dorfschönen der Fall ist, die „Bravheit“ be¬ 
tont. Höchstens die Tugendheldin in Heermanns „Rosen¬ 
fest“ kömmt ihr hierin gleich. 369 ) Margrete lebt in der 

TV 
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Aber Kotzebue versäumt es auch nicht, der,, 
selbst in dem 1790 erscheinenden Drama „Die $ c 
jungfrau'* 362 ) gleich zwei Nachfolgerinnen auf ei' %> 4 
geben. Die Idee dieses Stückes soll von Kotz 
der Vorstellung der Naumann’schen Oper „Cora 
zipiert worden sein. Der Stoff dieser Oper 
aus dem Marmontei’schen Roman „Les Incas“ 
men und behandelt offenbar die dort eilig es - 
sode von der Liebe des Spaniers Alonzo 
anerin Cora, welche als geweihte Sonnen 
lieben darf. Bei Marmontel haftet der c 


Naivität an, und auch bei Kotzebue wi> 
Naivenrolle zugeteilt, sondern ihren beit 
Amazili und Idali, die bei Marmontel 
(nur der Name Amazili ist dort einer 
liebten Indianerin beigelegt). Daß s< 
Kotzebue Vorbilder dieser Naiven gel : 


lieh unwahrscheinlich. Dagegen hat 
die schon oben erwähnte englische 
Operette 3 ') gekannt, also auch di< 
mentalen Indianerin eine naiv unbef 
zugeben. Ziemlich sicher also du 
auf Kotzebues Amazili und Idali e 
mehr, als sich die Verhältnisse i 
analog entwickelten. Wie sic 1 
Wowski mit Inkles Diener zu 
findet, so hier die beiden Peruaj 
Gefährten des verliebten Alonz 
übrigens nur episodisch auf, u 


ai- 
ioch 
J dies 
rgemäß 
ist allen 
eine unge- 
o findet sie 
»esitze, keine 
..Schatz“ weiß 

ehst ihrer eignen 
undlichen fremden 


zieht sich auf das Verhältnis im statt der 


Sie sind gleichfalls Sonner l2en Strauß zu geben 
bindet sie, mit keinem Mann. ^nnten Junggesellen 
bei einem Rendez-vous vor NV j r nieder einen 

beiden jungen Spaniern zu ^ herrührenden unbe- 
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1 Liebe. 878 ) Von 
"ß anschTie- 

m.374) 
cen 
* ihn 
st' nie- 
/Ch nicht 

■pfindungen, 
i HausTeuten 
unter der Ge- 
jefangenheit aus 
an er doch nicht 
gen noch? Geht er 
er doch nicht gehen, 
arum er die Nacht ge- 

estolz von ihrem ländlichen 
im hinausgeht, versteht sie 
) „Er hat mich so oft ange- 
auch so oft angesehen?" Und 
zu dem gütigen Manne, der den 
t helfen will, so stark, daß’ sie, 
schalkhaft gesteht, absichtlich ihren 
t, um vom Felde noch einmal zurück- 
nen. 877 ) Durch des Hofrats Werbung 
alles eine glückliche Lösung; sie wagt 
estehen, daß ihr Gefühl für ihn von Anfang 
ar, und ganz am Schluß kommt auch die 
reude der „Unschuld vom Lande" an äußerm 
m Durchbruch, indem sie von „dem goldnen 
schwärmt, den ihr vornehmer Freier bei der 
it tragen wird. 878 ) 

'ie Tendenz, das Landleben gegenüber dem in der 
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an äußerer Not wie an innerem Glück gleich reichen 
Familie ihrer Schwester, als durch Zufall der Pacht¬ 
herr ihres Schwagers, der durch die Bosheit seiner Um¬ 
gebung verbitterte, aber im innersten Herzen gütige 
schon etwas ältliche Hagestolz Hofrat Reinhold in ihren 
Gesichtskreis tritt und der Mann wird, an dem sich ihr 
Mädchenschicksal erfüllt. 

In der ersten Unterredung mit dem vornehmen Stadt¬ 
herrn zeigen sich die Seiten ihres Charakters, die sich 
vor allem auf ländliche Unverdorbenheit und Natür¬ 
lichkeit gründen. Sie plaudert ihm unbefangen aller¬ 
hand aus ihrer kleinen Welt vor, ohne zu ahnen, daß 
sie einen Ton anschlägt, der den Herrn der Gesellschaft 
vollständig neu berührt. So erzählt sie: 370 ) „Eine Frucht 
wächst hier, viel höher als ich. Wenn ich in der. Frucht 
stehe, sehe ich nichts, als den Hahn von unserm Kirch¬ 
turm“ usw. 

Eigentliche Liebesnaivität im Sinne der Agnesejiun- 
wissenheit hat sie nicht. Sie frägt den Rat, ob er noch 
keine Frau habe und ist sehr erstaunt darüber, daß dies 
nicht der Fall ist. 371 ) Auch daß sie selbst naturgemäß 
einen Mann bekommen soll, weiß sie wohl, nur ist allen 
diesen Kenntnissen durch die „Bravheit“ und eine unge¬ 
heure Frömmigkeit Schranken gesetzt. 372 ) So findet sie 
auf die Frage, ob sie einen Liebhaber besitze, keine 
Antwort. Erst bei der Umschreibung mit „Schatz“ weiß 
sie, was eigentlich damit gemeint ist. 

Ganz naiv dagegen steht sie zunächst ihrer eignen 
erwachenden Empfindung für den freundlichen fremden 
Herrn gegenüber. Es treibt sie, ihm statt der einen 
Blume, um die er sie bittet, den ganzen Strauß zu geben 
und den zu trüber Einsamkeit verbannten Junggesellen 
herzlich zu bemitleiden. Hier haben wir wieder einen 
Nachklang der schon von Moliere herrührenden unbe- 
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wußten Verwechslung von Mitleid und Liebe. 873 ) Von 
diesen Regungen ist der sich ganz naturgemäß anschlie¬ 
ßende „je ne sais quoi“-Monolog Margretens getragen. 874 ) 
„Wie gut ist er! Ich will die ganze Nädit für ihn beten 
und weinen und mich freuen und aufstehen und an ihn 
denken. Ach, das ist ein guter Mensch, so gut ist' nie¬ 
mand, nicht einmal Her Herr Pfarrer! Er wird doch nicht 
unglücklich sein“. 

In diesen Bahnen bewegen sich ihre Empfindungen, 
wenn sie am nächsten Morgen mit ihren Hausleuten 
von ihm spricht; erwachte Liebe redet unter der Ge¬ 
stalt des Mitleids mit kindlicher Unbefangenheit aus 
ihr: 375 ) „Geht er denn weg? Wenn er doch nicht 
wegginge! Geht er denn heute Morgen noch? Geht er 
denn gleich? Nun, so gleich wird er doch nicht gehen. 
Grüßt ihn von mir, fragt ihn, warum er die Nacht ge- 
acfhzt hat“. 

Selbst als einmal der Hagestolz von ihrem ländlichen 
Liedchen tief gerührt, stumm hinausgeht, versteht sie 
die Situation nicht ganz: 376 ) „Er hat mich so oft ange¬ 
sehen, hat er euch denn auch so oft angesehen?“ Und 
doch ist ihre Neigung zu dem gütigen Manne, der den 
ihrigen aus aller Not helfen will, so stark, daß sie, 
wie sie am Schluß schalkhaft gesteht, absichtlich ihren 
Wasserkrug vergißt, um vom Felde noch einmal zurück- 
kiommen zu können. 877 ) Durch des Hofrats Werbung 
um sie erhält alles eine glückliche Lösung; sie wagt 
sich jetzt zu gestehen, daß ihr Gefühl für ihn von Anfang 
an Liebe war, und ganz am Schluß kommt auch die 
kindliche Freude der „Unschuld vom Lande“ an äußern! 
Glanz zum Durchbruch, indem sie von „dem goldnen 
Rock“ schwärmt, den ihr vornehmer Freier bei der 
Hochzeit tragen wird. 87 ®) 

Die Tendenz, das Landleben gegenüber dem in der 
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Stadt zu glorifizieren, ist im ganzen Stück 1 mit Nach¬ 
druck betont. 

In anderer, nicht minder effektvoller Weise nimmt 
der Wiener Theaterdichter Joh. Friedr. Jünger die länd¬ 
liche Naive aus der komischen Oper ins Lustspiel hin¬ 
über. Enger an Weise (Lottchen am Hofe) wie an Iff- 
land anknüpfend, läßt er in seinem Lustspiel „die Ge¬ 
schwister vom Lande“ 379 ) den Kontrast von Stadt und 
Land nicht dadurch zustande kommen, daß die Stadtbe¬ 
wohner aufs Land kommen, sondern er versetzt umge¬ 
kehrt seine Dorfkinder in ein städtisches Milieu. Die 
Gestalt, die uns hier interessiert, ist die junge Therese 
Halter, die ihrem Bruder nach Wien nachgereist ist, 
einem Gecken, der vergebliche Anstrengungen macht, 
aus .einem Bauernburschen ein Modeherr zu werden. 
Obgleich sie der äußere Glanz des Stadtlebens anzieht 
und blendet, kommt sie doch bald, ganz wie Weiße’s 
Lottchen mit ihrer ländlichen Einfachheit in allerlei ko¬ 
mische Konflikte mit den Anschauungen ihrer neuen 
Umgebung. Vor allem kommt wieder die stets dankbare 
Putzszene 380 ) in Anwendung, in welcher sich 1 das arme 
Mädchen quält, mit den Modehüten zurecht zu kom¬ 
men : „Das ist eine ungeheure Maschine. Wenn die 
Frau v. P. nicht Türen hat, so hoch wie ein. Scheunen¬ 
tor, so werde ich kaum damit ins Zimmer hineinkönnen. 
Wenn ich nur wüßte, was vorn oder hinten ist“. 

Ebenso wie diese Szene gemahnt eine andere direkt 
an Weise, ein Auftritt, 381 ) in welchem der Bruder der 
Schwester Aufschlüsse über städtisches Benehmen gibt, 
wobei gerade, wie in der Operette, die anscheinend 
höhere Kultur harmlos persifliert wird. Denn The¬ 
resens noch unverdorbener Sinn sträubt sich gegen die 
mondänen Unarten, die ihr der Bruder mit aller Gewalt 
anlernen will. So soll sie beim Eintritt eines Gastes 



sitzen bleiben, sie aber meint : 382 ) „Bei uns würde man das 
unhöflich nennen“. Oder um sie im vorlauten Unter¬ 
brechen einer Rede zu üben, beginnt der Bruder ihr ein 
ungeheuerliches Abenteuer zu erzählen, dem sie mit 
kindlicher Neugier folgt, anstatt, wie es angeblich die 
gesellschaftliche Sicherheit verlangt, den Erzähler mit 
überlegener Indiskretion zu stören. 

In den Liebeshändeln, bei denen Therese mitwirk’t, 
sind Züge frühreifer Vernunft mit typisch naiven ver¬ 
mischt. Es hat sowohl d*e ländliche Abgeschlossenheit', 
wie heimliche, unverdaute Romanlektüre (Sigwart) auf 
sie gewirkt. Sie soll erst nach dem Plane ihres Bruders 
einen altadligen Baron heiraten, von dem sie sich bald 
zugunsten eines wackern Herrn Biedermann abwendet. 
Der andere zieht sich ohnehin zurück, sobald es sich 
herausstellt, daß es mit ihrem Vermögen nicht sehr weit 
her ist. Therese erinnert in ihrem anfänglichen Ver¬ 
hältnis zu ihm zuweilen an die Operettennaiven. Auch 
sie kann nicht daran glauben, daß ihr der vornehme Herr 
aus ganz eigennützigen Motiven den Hof macht : 883 ) „Was 
hätte denn so ein He r r davon, einem unerfahrenen Mäd¬ 
chen wie ich bin, etwas vorzulügen?“ Doch ist sie sich 
von Anfang an klar bewußt, daß sie den schlimmen 
Hochstapler gar nicht gern hat, während sie sich von 
ihrem wirklichen Fre : er gleich angezogen fühlt, um ihm 
schließlich ein zwar freimütiges, aber nicht mehr naives 
Liehesgeständnis zu machen. Erst nach vollzogener Ver¬ 
lobung zeigt e ; ne Art .,je ne sais quoi“-Monolog, daß 
doch noch nicht alles ganz im Klaren ist: 384 ) „Es ist 
mir so wunderlich da (im Herzen), in meinem Leben ist 
mir noch n ; cht so gewesen. Das geht ganz natürlich 1 
zu, ich bin ja im Leben noch keine Braut gewesen“.. Mit 
diesen Farben ungefähr malt Jünger die ländliche Nai¬ 
vität. 
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Es ist recht möglich, daß Iffland diese „Geschwister 
vom Lande“ gekannt hat, als er in seiner „Reise nach' 
der Stadt“ 385 ) ein ähnliches Problem auf eine gar nicht 
sehr abweichende Manier auf die Bühne brachte. 

Eine an einen braven Einnehmer auf dem Land verhei¬ 
ratete Frau will ihren Söhnen und einer Tochter zu 
städtischem Schliff verhelfen und setzt es deshalb durch, 
daß die ganze Familie ihrer an einen Hofrat in der Stadt 
verheirateten Schwester einen Besuch macht. Ganz ähn¬ 
lich, wie Therese Halter, kommt nun das etwas alt- 
väterisch erzogene doch natürlich-verständige Mädchen 
Salome in Konflikt mit der modischen Unnatur des Stadt¬ 
lebens. Ihre Naivität äußert sich so in Verstößen gegen 
den sog. guten Ton, z. B. chokiert sie ihre vornehme 
Tante, indem sie eifrig den spitzen Worten widerspricht, 
welche diese über eine liebevolle Patin äußert. 386 ) Oder 
wenn Salome in Gesellschaft ihres geckenhaften Vetters 
durch die Stadt geht, bleibt sie vor allen Sehenswürdig¬ 
keiten, vor jedem Brunnen, vor jedem Palast erstaunt 
stehen. 887 ) Ihre Ungelenkheit sich zu kleiden, sich ge¬ 
sellschaftlich zu tragen, muß in typischer Manier das 
Bild von der Dorfschönen abrunden, 388 ) z. B. hofmeistert 
sie ihre vornehme Cousine, sie solle den Kopf nachlässig 1 
halten, und sie wackelt damit, oder sie soll den Fächer 
leicht bewegen, und sie läßt ihn fallen. 

Dagegen ist sie in Liebesfragen ganz und gar reif 
Sie schlägt ihren Vetter aus und gelangt durch einen 
glücklichen Ausgang (Mutter und Kinder kehren gründ¬ 
lich bekehrt auf das Land zurück) zum erwünschten Ziel. 

Das ganze Stück' ist gleich den „Hagestolzen“ eine, 
nicht gerade giftige, doch von ehrlicher Entrüstung getra¬ 
gene Satire auf die Verderbtheit der guten Gesellschaft 
und eine Glorifikation der natürlichen Einfachheit. 

Ifflands geschickte Ausnützung des Zeitgeschmacks 
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scheint seinerseits Kotzebue keine Ruhe gelassen zu Ha¬ 
ben, denn er nimmt 1798 in den „Verwandtschaften“ 889 ) 
das gleiche Thema der „Reise nach der Stadt“ auf, und 
raffiniert, wie er ist, fügt er zu den Zügen, die sein Vor*-, 
ganger aus „Lottchen am Hofe“ 890 ) entlehnt hat, solche 
aus der „Liebe auf dem Lande“ 891 ) hinzu. Anton und 
Gretchen sind Vetter und Cousine, miteinander auf dem 
Lande aufgewachsen, gewinnen sich lieb, und da man ihre 
Heirat nicht erlauben will, fliehen sie in die Stadt zu 
Verwandten, aber erst durch das unvermutete Dazukbm- 
men von Gretchens verschollenem Vater gelangen sie zu 
ihrem Ziele. Aber bevor es so weit kommt, hat Gret- 
dien reichlich Gelegenheit, ihre ländliche Naivität zu 
zeigen. Ganz typischer Weise kann zunächst ihr natür¬ 
liches gutes Herz sich mit der Hartherzigkeit der mei¬ 
sten gebildeten Stadtmädchen nicht abfinden; z. B. hat 
sie einen kleinen Monolog 392 ): „Ein wunderlicher Mann, 
erst war er höflich, nun, da ich ihm unsere Not klage, 
wird er grob. Ich meine, er hätte nur höflicher werden 
sollen“. Aber Kotzebue wäre nicht er selbst, wenn er 
nicht das Hauptgewicht auf sinnliche Pikänterie gelegt 
hätte. Gretchens Vetter Max wendet allerlei Künste 
an, sie zu verführen, ohne daß sie irgend etwas Böses 
in seinen Absichten erkennen kann. Einmal bietet er 
ihr seine Begleitung an, weil es sich nicht schicke, daß sie 
allein gehe, und ihr Ruf Schäden leiden könne. Da 
meint sie: 398 ) „Wer wird mir denn etwas zu leide tun?“ 
und: - "„Ruf. was ist das? Ich habe keinen Ruf“. Den¬ 
noch traut sie seinen glatten Worten mit der uns schon 
bekannten Leichtgläubigkeit der Naiven; sogar nachdem 
sie von ihrem Bräutigam eine sachgemäße Aufklärung 
bekommen hat, wendet sie sich in Verlegenheit um ihren 
scheinbar verarmten Vater wieder an den Verführer: 394 ) 
„Anton meint zwar, er wolle mich verführen, aber so 
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Hannchen noch so naiv ist, daß sie, um nicht gegen die 
angelernten Anstandsregeln zu verstossen, drei Heirats¬ 
anträge nacheinander annimmt, ohne für einen der Be¬ 
werber ein Fünkchen Neigung zu verspüren. 

Bemerkenswert wäre noch ein Fall, in welchem die 
Naive ganz ausnahmsweise in ein mittelalterliches Ge¬ 
wand gesteckt ist und zwar in Joh. Dörings 400 ) Schau¬ 
spiel mit Gesängen „Das heilige Kleeblatt“, nach Veit 
Webers „Sagen der Vorzeit“. Da quälen zwei bitter¬ 
böse, scheinheilige alte Jungfern ihr Schwesterlein Adel¬ 
heid mit den gräulichsten Vorstellungen vom Ehestand 
den sie als ein Verließ mit Kröten und Schlangen schil¬ 
dern. 401 ) Natürlich kommt ein junger Ritter, bei dessen 
Anblick das arme Mädchen Empfindungen hat, die sie 
„nicht zu nennen weiß“, 402 ) bis sie der gefällige Jüngling 
über Liebe und Ehestand aufklärt. 

Jedenfalls ist es sicher, daß von dieser Zeit an die 
Naive in mannigfachen Formen, besonders in der von 
Kotzebue geprägten Gestalt, fast zum Gemeinplatz auf 
der deutschen Bühne wurde, ohne in ihrer Entwicklung 
zunächst eine besonders markante Neugestaltung zu 
zeigen . Aber zur Ruhe gekommen ist sie auf dem 
deutschen Theater bis auf den heutigen Tag nicht. Dazu 
wissen Schauspieler und Theaterschriftsteller die unver¬ 
gängliche Schlagkraft der Agnesenrollen zu gut zu schät¬ 
zen. Es mag nur auf Schlager, wie Birch-Pfeiffers „Dorf 
und Stadt“ oder auf den internationalen Triumph von 
Sardous „Madame Sans-Gene“ hingewiesen werden. 
Manche Erscheinungen gerade der jüngsten deutschen Li¬ 
teratur, wie Halbes „Jugend“ oder Wedekinds „Früh¬ 
lings Erwachen“ scheinen darauf hinzudeuten, daß in 
unsern Tagen die Gestaltung des Naivenproblems in 
neue Bahnen lenkt, deren Ende nicht abzuseh'en ist. 



Anmerkungen 

*) Es sind dies z. B. die weiter unten besprochenen Stücke 
„Bäuerischer Machiavellus“ von Ch. Weise (1679) und „Dres¬ 
dener Schlendrian von J. Ulrich Koenig (1726). 

2 ) Naiv ist Lehnwort aus dem Französischen naif,-ve, ety¬ 
mologisch abgeleitet vom lat. nativus angeboren, natürlich. 
Wenn wir also naiv ungefähr dem deutschen „kindlich“ gleich¬ 
setzen, so liegt die Anschauung zu Grunde, daß der Zustand 
der Kindheit der von der Kultur noch am wenigsten beein¬ 
flußte, der natürliche ist. 

*) Wir können für unsere Zeit eigentlich erst von den vier¬ 
ziger Jahren ab von einer „Bühne“ im modernen Sinn spre¬ 
chen ,(vergl. Hettner, Lit. Gesch. d. 18. Jhd. III. Teil, 1. und 
2. Buch. Goed. 111. 357 § 199). 

4 ) Vergl. die Ausgabe bei Kürschner, Nat. Lit. Nr. 37 mit 
Einleitung von Fulda (Goed. III 279 § 194, 1. 10.). 

6 ) A. a. O. S. 27. 39. 64. 

«) A. a. O. S. 64. 

7 ) Vergl. das. S. LIIL Das Stück selbst war nicht zu¬ 
gänglich (Goed. III 280 § 194, 1. 30). II „Von dem jungen 
König Wentzel in Böhmen“). 

») Nach Erich Schmidts Ansicht (A. d. B. XLI S. 528) muß 
Weise Moliere gekannt haben. 

9 ) Vollendet 1662, erste Aufführung Juni 1663. 

10 ) Z. B. in England auf Wycherleys Country Wife (1675). 
Vergl. P. Sandmann „Molieres Ecole des femmes und Wycher¬ 
leys Country wife“, Anhalt 1884. 

u ) Die Frage, wodurch Moliere seinerseits zu diesem 
Charakter angeregt wurde, ist in der Vorbemerkung der 
großen Ausgabe von Regnier (Hachette, Grands Ecrivains 
1876 III 170) eingehend behandelt. Ober die Ethmologie des 
Wortes vergl. Cosak S. 62 (Griech. äyvös, rein, unbefleckt')* 
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12 ) Ausgabe von Rögnier I. 1. V, 162—64 (S. 170). 

«) Daselbst II. 5. V. 563—64 (S. 201). 

!*) Daselbst III. 4. V. 900 (S. 224). 

16 ) Thöätre de Marivaux, Amsterdam 1756, IV 409—452; 
vergl. auch Lessing, Hamb.-Dramat. (L.-M.) IX 269; Cosak 
S. 156; Schröter-Thiele S. 130. 

16 ) Jm 11. Stück. 

17 ) Vergl. H. Ullrich „Robinson und Robinsonaden (Li- 
terarhistor. Forsch. VII 1898) S. 93 ff. Ooed. III 262 ff § 192 II. 
H. Hettner „Robinson und Robinsonaden“,' Berlin 1854. 

18 ) Ooed. III 264 § 192 II 56. Deutsche Lit.-Denkm. des 
18./19. Jhd. N. F. 58—70. 

19 ) S. o. 

*°) Vergl. Hettner 240, darnach wurde Montesquieu durch 
einen Aufsatz Addisons im Spectator angeregt, worin über 
den Aufenthalt eines Jnders aus Java in London gesprochen 
wird (Spectator Nr. 50). 

21 ) Vergl. Petit de Julleville, Hist, de la litt, et de la langue 
Franfaise VI 632 ff. 

22 ) „Der Dresdener Schlendrian, ein Schauspiel zu Frey¬ 
stadt in dem Frauenzimmer.-Collegio“ 1747 (Bei Ooed. III 
357 § 199 I, 12 als anonymes Werk angeführt). 

23 ) Erhard „Moliöre en Allemagne“ S. 147 ff. 

24 ) Vergl. die Bibliographie der großen Ausgabe (S. o. 
Anm. 12). 

25 ) Freilich darf auch nicht außer Acht gelassen werden, 
daß auch eine Menge ganz ungebildeter Personen, besonders 
kleine Theaterdirektoren und Schauspieler Stücke verfaßten. 
Doch sind die wenigsten von solchen aus Privatbedürfnissen 
entstandenen, oft halb oder ganz improvisierten Werken zum 
Druck gelangt und dadurch der Forschung erhalten geblieben. 

26 ) „Dresdner Schlendrian“ u. a. O. S. 21. 

”) S. o. 

2 ») Ooed. III 359 § 199 II, 17. 

29 ) Vergl. Lessing, Hamb. Dramat. (L.-M. IX 235 f), 13. 
Stück. Cosak S. 80. 

a°) Ooed. III 361 § 199 II, 17. 11. 

31 ) Ooed. IV 12 § 203. 6. J. Chr. Rost (1717—65), Nr. 3: 
„Die gelernte Liebe, Schauspiel in einer Handlung ohne Ort“. 
1742. 4». 
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**) Dies Motiv nimmt jedoch keinen allzu großen Raum 
ein. Das Stück ist auch bei einer Neuauflage 1744 ,|Der ver¬ 
steckte Hammel“ betitelt. 

*») Ooed. IV 12 § 203, 6. 2. „Schäfererzählungen“ 1742 
(o. O.), Nr. 4 (S. 25—33) „Die geprüften Mutterlehren“. 
Die Mutter erklärt darin, daß die Liebe und der Kuß eines 
Mannes den Tod bringen. 

**) „Die gelernte Liebe“ (S. o.), 7. Aufl. 

86 ) Daselbst, letzter Auftritt. 

8< ) Daselbst, letzter Auftritt. 

»’) S. o. S. 10. 

38 ) Goed. III 368 § 204 Dictionary of National Biographie, 
Vol. XI S. 215, Charles Coffey „The devil to pay or 1 the wifes 
metamorphosed“ 1731. 

3 ») Goed. III 371 f. § 200, 70: Adolf Gottfried Uhlich (1720 
bis 53). 

40 ) A. a. O. § 200, 70. 5. Erste Sammlung neuer Lust¬ 
spiele, teils übersetzt, teils selbst gefertigt. Jb. I. 4. „Der 
plauderhafte Schäfer“. Vergl. auch Heitmüller, Adolf Gott¬ 
fried Uhlich, Hamburg und Leipzig 1894 (Theatergeschichtliche 
Forsch. VIII). 

41 ) Goed. a. a. O. Die Angabe „aus dem Italienischen“ 
beruht wohl auf einem Irrtum. 

42 ) Oeuvrs de th£ätre de Mr. Saint-Foix, Rotterdam (1759. 
2 Bde.) I 1—40 „L’oracle“, com£die en un acte. 

43 ) Das Orakel überhaupt ist ein Lieblingsmotiv der fran¬ 
zösischen Tragödie (vergl. Racines Iphigenie) und besonders der 
Oper ,(Gl uc ^ s Alceste, Iphigenie u. a.). 

44 ) „L’oracle“ Sz. 2, a. a. O. 'S. 15. 

«) Daselbst Sz. 2, S. 10 ff. 

4# ) Daselbst Sz. 3, S. 18. 

47 ) Daselbst Sz. 8, S. 35. 

48 ) Goed. III 366 § 200, 15. Diese Übersetzung ist ganz 
wörtlich. 

49 ) Die für den Hausgebrauch einer Truppe gefertigten 
Übersetzungen .erschienen selten im Druck. 

60 ) Vergl. Uhlichs Vorrede zum „Mohr“ (s. o. S. 20). 

81 ) Als naiver Charakter hat der Mohr hier keine Be¬ 
deutung, £r tritt kaum auf. 



5 *) Der Name ist nach damaliger Sitte dem Charakter de« 
Trägers mit schreiender Deutlichkeit angepaßt. 

63 ) „Der Mohr“ a. a. O. 5. Auftr. S. 399. 

«*) Daselbst S. 399 ff. 

65 ) Daselbst S. 399 und 400. 

6«) Daselbst S. 401. 

”) Daselbst S. 406. 

58) Daselbst S. 407. 

59) Daselbst S. 408. 

®°) Daselbst 4. Auftritt S. 397—99 und 8. Auftritt S. 417. 

«!) Daselbst 9. Auftritt S. 18. 

« 2 ) Daselbst 10. Auftritt S. 420 f. 

« 3 ) Daselbst 11. Auftritt S. 423. 

«*) S. o. S, 17. 

® 5 ) Vergl. Heitmüller (s. o. Anm. 40) S. 71. 

e«) Ooed. IV 36 § 207, 5 C. F. Geliert, sämtliche Werke, 
3 Bde. Lustspiele, Augsburg 1818 S. 150 ff. 

67 ) Vergl. Erhard (s. o. S. 15) S. 161. 

® 8 ) „Bethschwester“ I, 8 a. a. O. S. 172 ff. 174. 

®9) S. O. S. 11. 

70 ) „Bethschwester“ II, 3 S. 189. 

71 ) Daselbst II 3. S. 188. 

72 ) Die Anregung zu dieser Art von Kontrastfiguren konnte 
Geliert von dem Gegenstück der Ecole des femmes der Ecole 
des Paris kommen (wenn er nicht direktere Vorbilder hatte). 
Dort stehen zwei verschieden erzogene Cousinen: Isabelle 
und Leonor nebeneinander (Leonor-Lorchen). 

73 ) „Bethschwester“ II, 3 S. 188. 

™) Goed. IV 37 § 207, 10. Sämtliche Werke (s. o. Anm. 
66.) III 115 ff. 

75 ) Vergl. Lessing, Hamb. Dramat. (L.-M. X 93.) Cosak 
S. 335. Schröter-Thiele S. 404. 

7 «) Goed. IV 32 § 206, 3. 2 II. A. D. B. XXXI 158 ff. Vergl. 
auch Hamb. Dramat. 13. Stück. (L.-M. IX 236 ff). Cosak 
S. 82 ff. Kürschner Nat.-Lit. Nr. 44 198—242. 

77 ) Vergl. Schlegels ästhetische und dramaturgische Schrif¬ 
ten, D. L. D. Nr. 26, S. 207, 208, 216 u. a. 

78 ) J. Minor, Emil, zu Kürschners Nat. Lit. Nr. 44. 

79 ) S. o. Anm. 46. 



m gSocf r^ezes.. st ins ganzen Stock mit Nach- 
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fr. anderer, r.-chr minder effdcr.'O&JT Weise mmmt 
der %';ener lhear.erd.d3.ter Job. Fnöfr. Jünger dfe lind- 
Iv.-.» arm der komischen Oper cos Lustspiel hin- 

uiyer. Enger an Weise f Lotterien am Hofe) wie an Iff- 
bnd an knüpfend, Läßt er :n meinem Lustspiel „die Ge- 
v.r.*,*rer vom Lande" 1 ' ; den Kontrast von Stadt and 
Land iweht dadttreh zustande kommen, daß die Stadtbe¬ 
wohner aufs Land kommen, sondern er versetzt umge¬ 
kehrt *eine Dorfkinder in ein städtisches Milien. Die 
Gestalt, die uns hier interessiert, ist die junge Therese 
Halter, die ihrem Bruder nach Wien nachgereist ist, 
einem Gecken, der vergebliche Anstrengungen macht, 
au* einem Bauernburschen ein Modeherr zu werden. 
Obgleich sie der äußere Glanz des Stadtlebens anzieht 
und blendet, kommt sie doch bald, ganz wie Weiße's 
IsOtfchen mit ihrer ländlichen Einfachheit in allerlei ko- 
mhtbe Konflikte mit den Anschauungen ihrer neuen 
Umgebung. Vor allem kommt wieder die stets dankbare 
Lutzszene 55 ’''') in Anwendung, in welcher sich das arme 
Mädchen quält, mit den Modehüten zurecht zu kom¬ 
men; „Das ist eine ungeheure Maschine. Wenn die 
Frau v. P. nicht Türen hat, so hoch wie ein. Scheunen- 
for, so werde ich kaum damit ins Zimmer hineinkönnen. 
Wenn ich nur wüßte, was vorn oder hinten ist". 

Ebenso wie diese Szene gemahnt eine andere direkt 
an Weise, ein Auftritt, 9 ” 1 ) in welchem der Bruder der 
Schwester Aufschlüsse über städtisches Benehmen gibt, 
wobei gerade, wie in der Operette, die anscheinend 
höhere Kultur harmlos persifliert wird. Denn The¬ 
resens noch unverdorbener Sinn sträubt sich gegen die 
mondänen Unarten, die ihr der Bruder mit aller Gewalt 
nulcrncn will. So soll sie beim Eintritt eines Gastes 
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sitzen bleiben, sie aber meint: 382 ) „Bei uns würde man das 
unhöflich nennen“. Oder um sie im vorlauten Unter¬ 
brechen einer Rede zu üben, beginnt der Bruder ihr ein 
ungeheuerliches Abenteuer zu erzählen, dem sie mit 
kindlicher Neugier folgt, anstatt, wie es angeblich die 
gesellschaftliche Sicherheit verlangt, den Erzähler mit 
überlegener Indiskretion zu stören. 

In den Liebeshändeln, bei denen Therese mitwirk’t, 
sind Züge frühreifer Vernunft mit typisch naiven ver¬ 
mischt. Es hat sowohl d ; e ländliche Abgeschlossenheit', 
wie heimliche, unverdaute Romanlektüre (Sigwart) auf 
sie gewirkt. Sie soll erst nach dem Plane ihres Bruders 
einen altadligen Baron heiraten, von dem sie sich bald 
zugunsten eines wackern Herrn Biedermann abwendet. 
Der andere zieht sich ohnehin zurück, sobald es sich’ 
herausstellt, daß es mit ihrem Vermögen nicht sehr weit 
her ist. Therese erinnert in ihrem anfänglichen Ver¬ 
hältnis zu ihm zuweilen an die Operettennaiven. Auch’ 
sie kann nicht daran gtauben, daß ihr der vornehme Herr 
aus ganz eigennützigen Motiven den Hof macht: 888 ) „Was 
hätte denn so ein Herr davon, einem unerfahrenen Mäd¬ 
chen wie ich bin, etwas vorzulügen?“ Doch ist sie sich 
von Anfang an klar bewußt, daß sie den schlimmen 
Hochstapler gar nicht gern hat, während sie sich von 
ihrem w’rklichen Fre ; er gleich angezogen fühlt, um ihm 
schließlich ein zwar freimütiges, aber nicht mehr naives 
Liebesgeständnis zu machen. Erst nach vollzogener Ver¬ 
lobung zeigt e ; ne Art .,je ne sais quoi“-Monolog, daß’ 
doch noch nicht alles ganz im Klaren ist: 384 ) „Es ist 
mir so wunderb’ch da (im Herzen), in meinem Leben ist 
mir noch n ; cht so gewesen. Das geht ganz natürlich 1 
zu, ich bin ja im Leben noch keine Braut gewesen“.. Mit 
diesen Farben ungefähr malt Jünger die ländliche Nai¬ 
vität. 
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Es ist recht möglich, daß Iffland diese „Geschwister 
vom Lande“ gekannt hat, als er in seiner „Reise nach' 
der Stadt“ 385 ) ein ähnliches Problem auf eine gar nicht 
sehr abweichende Manier auf die Bühne brachte. 

Eine an einen braven Einnehmer auf dem Land verhei¬ 
ratete Frau will ihren Söhnen und einer Tochter zu 
städtischem Schliff verhelfen und setzt es deshalb durch, 
daß die ganze Familie ihrer an einen Hofrat in der Stadt 
verheirateten Schwester einen Besuch macht. Ganz ähn¬ 
lich, wie Therese Halter, kommt nun das etwas alt¬ 
vaterisch erzogene doch natürlich-verständige Mädchen 
Salome in Konflikt mit der modischen Unnatur des Stadt¬ 
lebens. Ihre Naivität äußert sich so in Verstößen gegen 
den sog. guten Ton, z. B. chokiert sie ihre vornehme 
Tante, indem sie eifrig den spitzen Worten widerspricht, 
welche diese über eine liebevolle Patin äußert. 386 ) Oder 
wenn Salome in Gesellschaft ihres geckenhaften Vetters 
durch die Stadt geht, bleibt sie Vor allen Sehenswürdig¬ 
keiten, vor jedem Brunnen, vor jedem Palast erstaunt 
stehen. 387 ) Ihre Ungelenkheit sich zu kleiden, sich ge¬ 
sellschaftlich zu tragen, muß in typischer Manier das 
Bild von der Dorfschönen abrunden, 3 ® 8 ) z. B. hofmeistert 
sie ihre vornehme Cousine, sie solle den Kopf nachlässig 1 
halten, und sie wackelt damit, oder sie soll den Fächer 
leicht bewegen, und sie läßt ihn fallen. 

Dagegen ist sie in Liebesfragen ganz und gar reif 
Sie schlägt ihren Vetter aus und gelangt durch einen 
glücklichen Ausgang (Mutter und Kinder kehren gründ¬ 
lich bekehrt auf das Land zurück) zum erwünschten Ziel. 

Das ganze Stück' ist gleich den „Hagestolzen“ eine, 
nicht gerade giftige, doch von ehrlicher Entrüstung getra¬ 
gene Satire auf die Verderbtheit der guten Gesellschaft 
und eine Glorifikation der natürlichen Einfachheit. 

Ifflands geschickte Ausnützung des Zeitgeschmacks 



scheint seinerseits Kotzebue keine Ruhe gelassen zu Ha¬ 
ben, denn er nimmt 1798 in den „Verwandtschaften“ 889 ) 
das gleiche Thema der „Reise nach der Stadt“ auf, und 
raffiniert, wie er ist, fügt er zu den Zügen, die sein Vor*-, 
ganger aus „Lottchen am Hofe“ 890 ) entlehnt hat, solche 
aus der „Liebe auf dem Lande“ 391 ) hinzu. Anton und 
Gretchen sind Vetter und Cousine, miteinander auf dem 
Lande aufgewachsen, gewinnen sich lieb, und da man ihre 
Heirat nicht erlauben will, fliehen sie in die Stadt zu 
Verwandten, aber erst durch das unvermutete Dazukbm- 
men von Gretchens verschollenem Vater gelangen sie zu 
ihrem Ziele. Aber bevor es so weit kommt, hat Gret- 
dien reichlich Gelegenheit, ihre ländliche Naivität zu 
zeigen. Ganz typischer Weise kann zunächst ihr natür¬ 
liches gutes Herz sich mit der Hartherzigkeit der mei¬ 
sten gebildeten Stadtmädchen nicht abfinden; z. B. hat 
sie einen kleinen Monolog 392 ): „Ein wunderlicher Mann, 
erst war er höflich, nun, da ich ihm unsere Not klage, 
wird er grob. Ich meine, er hätte nur höflicher werden 
sollen“. Aber Kotzebue wäre nicht er selbst, wenn er 
nicht das Hauptgewicht auf sinnliche Pikänterie gelegt 
hätte. Gretchens Vetter Max wendet allerlei Künste 
an, sie zu verführen, ohne daß sie irgend etwas Böses 
in seinen Absichten erkennen kann. Einmal bietet er 
ihr seine Begleitung an, weil es sich nicht schicke, daß sie 
allein gehe, und ihr Ruf Schäden leiden könne. Da 
meint sie: 398 ) „Wer wird mir denn etwas zu leide tun?“ 
und’:”'"'„Ruf. was ist das? Ich habe keinen Ruf“. Den¬ 
noch traut sie seinen glatten Worten mit der uns schon 
bekannten Leichtgläubigkeit der Naiven; sogar nachdem 
sie von ihrem Bräutigam eine sachgemäße Aufklärung 
bekommen hat, wendet sie sich in Verlegenheit um ihren 
scheinbar verarmten Vater wieder an den Verführer: 394 ) 
„Anton meint zwar, er wolle mich verführen, aber so 
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erzschlecht kann ich mir ihn doch nicht denken". Und 
wenn er sie trägt, ob sie ihn dafür auch etwas lieb 
haben wolle, antwortet sie, wieder blind gegen alle un¬ 
lauteren Absichten: „Ja, recht gern, wenn es nur nicht 
gar so viel sein soll". 

Während des letzten Dezenniums des Jahrhunderts 
überhaupt blüht, um es kurz zu konstatieren, die Pro¬ 
duktion von Naiven in den einmal eingeschlagenen Bahnen 
lustig weiter. An erster Stelle stehen nunmehr die Ourlis 
die von den Verfassern aus allen möglichen exotischen 
Ländern herangeschleppt werden. So gesellt sich gleich 
zu der Indianerin, der Javanerin, den Peruanerinnen eine 
Negerin in v. Sodens Schauspiel „Die Negerin oder Lili¬ 
put, 'zweiter Teil" (1791) 395 ) und bald eine Cirkassierin 
in dem Schauspiel „Elina" von Wilhelmine v. Oersdorf 
(1795). 393 ) 

Bemerkenswert ist es, daß sowohl die Negerin Zaide 
wie die Cirkassierin Elina in die als sehr verdorben ge¬ 
schilderten höchsten Gesellschaftskreise hineingestellt 
werden und daß wohl im Zusammenhang damit neben 
der Naivität der sentimentale Edelmut besonders stark 
ausgebildet ist. Die vortreffliche Elina nimmt sich so¬ 
gar das Leben, weil sie im Begriff war, ihrem ersten 
totgeglaubten Gatten, dem Sultan Medir zugunsten eines 
Europäers untreu zu werden. 

Auch die arme Yariko scheint nicht zur Ruhe zu 
kommen, wie die Titel zweier Stücke aus den 90 er 
Jahren zeigen, „Inkle und Yariko" von K. E. Schubert 
(nach dem Französischen, 1797) 397 ) und „Inkte und Ya¬ 
riko", Trauerspiel in einem Akt von Joh. Nep. Komareck 

(1791) 398 ) 

Neben den Yarikös führt auch die „Unschuld vom 
Lande" ihre Existenz weiter, z. B. in Bretzners Lust¬ 
spiel „Felix und Hannchen" (1793), 399 ) dessen Heldin 



Hannchen noch so naiv ist, daß sie, um nicht gegen die 
angelernten Anstandsregeln zu verstossen, drei Heirats¬ 
anträge nacheinander annimmt, ohne für einen der Be¬ 
werber ein Fünkchen Neigung zu verspüren. 

Bemerkenswert wäre noch ein Fall, in welchem die 
Naive ganz ausnahmsweise in ein mittelalterliches Qe- 
wand gesteckt ist und zwar in Joh. Dörings 400 ) Schau¬ 
spiel mit Gesängen „Das heilige Kleeblatt“, nach Veit 
Webers „Sagen der Vorzeit“. Da quälen zwei bitter¬ 
böse, scheinheilige alte Jungfern ihr Schwesterlein Adel¬ 
heid mit den gräulichsten Vorstellungen vom Ehestand 
den sie als ein Verließ mit Kröten und Schlangen schil¬ 
dern. 401 ) Natürlich kommt ein junger Ritter, bei dessen 
Anblick das arme Mädchen Empfindungen hat, die sie 
„nicht zu nennen weiß“, 402 ) bis sie der gefällige Jüngling 
über Liebe und Ehestand aufklärt. 

Jedenfalls ist es sicher, daß von dieser Zeit an die 
Naive in mannigfachen Formen, besonders in der von 
Kotzebue geprägten Gestalt, fast zum Gemeinplatz auf 
der deutschen Bühne wurde, ohne in ihrer Entwicklung 
zunächst eine besonders markante Neugestaltung zu 
zeigen . Aber zur Ruhe gekommen ist sie auf dem 
deutschen Theater bis auf den heutigen Tag nicht. Dazu 
wissen Schauspieler und Theaterschriftsteller die unver¬ 
gängliche Schlagkraft der Agnesenrollen zu gut zu schät¬ 
zen. Es mag nur auf Schlager, wie Birch-Pfeiffers „Dorf 
und Stadt“ oder auf den internationalen Triumph von 
Sardous „Madame Sans-Gene“ hingewiesen werden. 
Manche Erscheinungen gerade der jüngsten deutschen Li¬ 
teratur, wie Halbes „Jugend“ oder Wedekinds „Früh¬ 
lings Erwachen“ scheinen darauf hinzudeuten, daß in 
unsern Tagen die Gestaltung des Naivenproblems in 
neue Bahnen lenkt, deren Ende nicht abzuseh'en ist. 
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*> Wir kccc« für usiwe Zr.t ägesüi erst tob den vier- 
/>W*rr jikren ab von «er »Bine“ im modernen Sinn spre¬ 
chen Gergi. Hettner, Lrr. Gesch. d. 15. Fbd. III. Teil, 1. und 
2 Buch. Ooed. III. 357 | 199). 

*) Vergl. die Ausgabe bei Kürschner. Nat. Lit. Nr. 37 mit 
Einleitung von Fulda (Goed. III 279 § 194. 1. 10.). 

*/ A. a. O. S. 27. 39. 64. 

*f A. a. O. S. 64. 

7 ) Vergl. das. S. LIII. Das Stück selbst war nicht zu¬ 
gänglich (Goed. III 280 § 194, 1. 30). II „Von dem jungen 
König Wentzel in Böhmen“). 

*) Nach Erich Schmidts Ansicht (A. d. B. XLI S. 528) muß 
Weise Moliere gekannt haben. 

*) Vollendet 1662, erste Aufführung Juni 1663. 

t0 ) Z. B. in England auf Wycherleys Country Wife (1675). 
Vergl. P. Sandmann „Molieres Ecole des femmes und Wycher¬ 
leys Country wife“, Anhalt 1884. 

11 ) Die Frage, wodurch Molifcre seinerseits zu diesem 
Charakter angeregt wurde, ist in der Vorbemerkung der 
großen Ausgabe von R£gnier (Hachette, Grands Ecrivains 
1876 111 170) eingehend behandelt. Ober die Ethmologie des 
Wortes vergl. Cosak S. 62 (Griech. äyvös, rein, unbefleckt*). 



I2 ) Ausgabe von R^gnier I. 1. V, 162—64 (S. 170). 

«) Daselbst II. 5. V. 563—64 (S. 201). 

“) Daselbst III. 4. V. 900 (S. 224). 

16 ) Th£ätre de Marivaux, Amsterdam 1756, IV 409—452; 
vergl. auch Lessing, Hamb.-Dramat. (L.-M.) IX 269; Cosak 
S. 156; Schröter-Thiele S. 130. 

16 ) Jm 11. Stück. 

17 ) Vergl. H. Ullrich „Robinson und Robinsonaden (Li- 
terarhistor. Forsch. VII 1898) S. 93 ff. Goed. III 262 ff § 192 II. 
H. Hettner „Robinson und Robinsonaden“, Berlin 1854. 

18 ) Goed. III 264 § 192 II 56. Deutsche Lit.-Denkm. des 
18./19. Jhd. N. F. 58—70. 

«) S. o. 

*°) Vergl. Hettner 240, darnach wurde Montesquieu durch 
einen Aufsatz Addisons im Spectator angeregt, worin über 
den Aufenthalt eines Jnders aus Java in London gesprochen 
wird (Spectator Nr. 50). 

21 ) Vergl. Petit de Julleville, Hist, de la litt, et de la langue 
Franpaise VI 632 ff. 

28 ) „Der Dresdener Schlendrian, ein Schauspiel zu Frey¬ 
stadt in dem Frauenzimmer.-«Collegio“ 1747 (Bei Goed. III 
357 § 199 I, 12 als anonymes Werk angeführt). 

23 ) Erhard „Moliere en Allemagne“ S. 147 ff. 

2 *) Vergl. die Bibliographie der großen Ausgabe (S. o. 
Anm. 12). 

25 ) Freilich darf auch nicht außer Acht gelassen werden, 
daß auch eine Menge ganz ungebildeter Personen, besonders 
kleine Theaterdirektoren und Schauspieler Stücke verfaßten. 
Doch sind die wenigsten von solchen aus Privatbedürfnissen 
entstandenen, oft halb oder ganz improvisierten Werken zum 
Druck gelangt und dadurch der Forschung erhalten geblieben. 

26 ) „Dresdner Schlendrian“ u. a. O. S. 21. 

") S. o. 

2 «) Goed. III 359 § 199 II, 17. 

29 ) Vergl. Lessing, Hamb. Dramat. (L.-M. IX 235 f), 13. 
Stück. Cosak S. 80. 

so) Goed. III 361 § 199 II, 17. 11. 

8i) Goed. IV 12 § 203 . 6. J. Chr. Rost (1717—65), Nr. 3: 
„Die gelernte Liebe, Schauspiel in einer Handlung ohne Ort“. 
1742. 40. 
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S2 ) Dies Motiv nimmt jedoch keinen allzu großen Raum 
ein. Das Stück ist auch bei einer Neuauflage 1744 , # Der ver¬ 
steckte Hammel“ betitelt. 

3# ) Goed. IV 12 § 203, 6. 2. „Schäfererzählungen“ 1742 
(o. O.), Nr. 4 (S. 25—33) „Die geprüften Mutterlehren“. 
Die Mutter erklärt darin, daß die Liebe und der Kuß eines 
Mannes den Tod bringen. 

S4 ) „Die gelernte Liebe“ (S. o.), 7. Aufl. 

86 ) Daselbst, letzter Auftritt. 

s# ) Daselbst, letzter Auftritt. 

») S. o. S. 10. 

38 ) Goed. III 368 § 204 Dictionary of National Biographie, 
Vol. XI S. 215, Charles Goffey „The devil to pay or the wifes 
metamorphosed“ 1731. 

»9) Goed. III 371 f. § 200, 70: Adolf Gottfried Uhlich (1720 
bis 53). 

40 ) A. a. O. § 200, 70. 5. Erste Sammlung neuer Lust¬ 
spiele, teils übersetzt, teils selbst gefertigt. Jb. I. 4. „Der 
plauderhafte Schäfer“. Vergl. auch Heitmüller, Adolf Gott¬ 
fried Uhlich, Hamburg und Leipzig 1894 (Theatergeschichtliche 
Forsch. VIII). 

41 ) Goed. a. a. O. Die Angabe „aus dem Italienischen“ 
beruht wohl auf einem Irrtum. 

42 ) Oeuvrs de th£ätre de Mr. Saint-Foix, Rotterdam (1759. 
2 Bde.) I 1—40 „L’oracle“, com4die en un acte. 

4S ) Das Orakel überhaupt ist ein Lieblingsmotiv der fran¬ 
zösischen Tragödie (vergl. Racines Iphigenie) und besonders der 
Oper (Glucks Alceste, Iphigenie u. a.). 

44 ) „L'oracle“ Sz. 2, a. a. O. 'S. 15. 

«) Daselbst Sz. 2, S. 10 ff. 

4 ®) Daselbst Sz. 3, S. 18. 

«) Daselbst Sz. 8, S. 35. 

48 ) Goed. III 366 § 200, 15. Diese Übersetzung ist ganz 
wörtlich. 

49 ) Die für den Hausgebrauch einer Truppe gefertigten 
Übersetzungen erschienen selten im Druck. 

60 ) Vergl. Uhlichs Vorrede zum „Mohr“ (s. o. S. 20). 

61 ) Als naiver Charakter hat der Mohr hier keine Be¬ 
deutung, er tritt kaum auf. 
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5 *) Der Name ist nach damaliger Sitte dem Charakter de* 
Trägers mit schreiender Deutlichkeit angepaßt. 

63 ) „Der Mohr“ a. a. O. 5. Auftr. S. 399. 

«) Daselbst S. 399 ff. 

65 ) Daselbst S. 399 und 400. 

66 ) Daselbst S. 401. 

”) Daselbst S. 406. 

«8) Daselbst S. 407. 

59 ) Daselbst S. 408. 

60 ) Daselbst 4. Auftritt S. 397—99 und 8. Auftritt S. 417. 

61 ) Daselbst 9. Auftritt S. 18. 

62 ) Daselbst 10. Auftritt S. 420 f. 

63 ) Daselbst 11. Auftritt S. 423. 

«*) S. o. S. 17. 

65 ) Vergl. Heitmüller (s. o. Anm. 40) S. 71. 

««) Goed. IV 36 § 207, 5 C. F. Geliert, sämtliche Werke, 
3 Bde. Lustspiele, Augsburg 1818 S. 150 ff. 

67 ) Vergl. Erhard (s. o. S. 15) S. 161. 

68 ) „Bethschwester“ I, 8 a. a. O. S. 172 ff. 174. 

6») S. o. S. 11. 

™) „Bethschwester“ II, 3 S. 189. 

71 ) Daselbst II 3. S. 188. 

72 ) Die Anregung zu dieser Art von Kontrastfiguren konnte 
Geliert von dem Gegenstück der Ecole des femmes der Ecole 
des Paris kommen (wenn er nicht direktere Vorbilder hatte). 
Dort stehen zwei verschieden erzogene Cousinen: Isabelle 
und Leonor nebeneinander (Leonor-Lorchen). 

73 ) „Bethschwester“ II, 3 S. 188. 

74 ) Goed. IV 37 § 207, 10. Sämtliche Werke (s. o. Anm. 
66.) III 115 ff. 

75 ) Vergl. Lessing, Hamb. Dramat. (L.-M. X 93.) Cosak 
S. 335. Schröter-Thiele S. 404. 

7 «) Goed. IV 32 § 206, 3. 2 II. A. D. B. XXXI 158 ff. Vergl. 
auch Hamb. Dramat. 13. Stück. (L.-M. IX 236 ff). Cosak 
S. 82 ff. Kürschner Nat.-Lit. Nr. 44 198—242. 

77 ) Vergl. Schlegels ästhetische und dramaturgische Schrif¬ 
ten, D. L. D. Nr. 26. S. 207, 208, 216 u. a. 

78 ) J. Minor, Emil, zu Kürschners Nat. Lit. Nr. 44. 

79 ) S. o. Anm. 46. 
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108) Daselbst II. 6. S. 101. 
io») S. o. S. 17. 

110 ) Dies deutet schon der Name „Herr von Liebreich“ 
an .(Vergl. o. Anm. 52), wodurch freilich unpassend aber 
unvermeidlich auch die böse Frau „von Liebreich“ heißt. 

ui) Ooed. IV 53 § 212, 16. 11. Theater der Deutschen, 
Berlin und Leipzig IV (1767) S. 383—412. 

ui) übrigens schon 1759 übertragen, vergl. Oodsciieds 
Nötiger Vorrat II 298, Nr. 1759 „Die unbewohnte Insel“* 
Lustspiel von Herrn Metastasio. 

u 8 ) Z. B. „Alessandro nelP Indie“ (nach Racine, Alexandre 
le Grand) und La Clemenza di Tito (nach Corneille, Cinna und 
Racine, Andromaque). 

iU ) Vergl. Wiese und Percopo, Gesch. der italienischen Lite¬ 
ratur Berlin 1899. S. 425 ff. 

no) Metastasio, Opere selecte 1820, IV ,,L’ Isola disha- 
bitata (1752) S. 365—382. 
ii«j Daselbst Sz. 5 S. 375. 

117) Daselbst Sz. 6 S. 376. 

118) Daselbst Sz. 9 S. 380 f. 

U8) Daselbst Sz. 10 S. 382. 

u°) L’ile d£serte, Comedie en un acte par M. Collet 
Paris 1758. 

i»i) Daselbst Sz. 5. 6. 
i«) Daselbst Sz. 11. S. 25. 
i*8) Daselbst Sz. 13. S. 28. 

'“«) S. o. S. 18. 

1“) L’ile d&erte S. 31. 
i*«) Daselbst S. 29. 
i”) S. o. S. 17. 

i* 8 ) Goed. IV 79 § 215, 32, 1. Freiherr von Petrasch, sämt¬ 
liche Lustspiele herausg. von der Deutschen Gesellschaft zu 
Altorf, Nürnberg 1765. Darin Nr. 2 „Das Eiland der Buck¬ 
lichten“, Lustspiel in einem Aufzug (vergl. Wurzbach, Bio¬ 
graph. Lex. österr. Schriftsteller, Wien 1856—90, XXII 106—09). 

i 29 ) Goed. wie oben Nr. 4 „Pantoffel oder der übel geratene 
Länderreisende“. 

io») S. o. S. 5 ff und 19 ff. 
i8i) S. o. S. 22 ff. 

1»») S. o. S. 7. 

Schlechterer, Der Typus der Neiveu. 8 
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erzschlecht kann ich mir ihn doch nicht denken“. Und 
wenn er sie trägt, ob sie ihn dafür auch etwas lieb 
haben wolle, antwortet sie, wieder blind gegen alle un¬ 
lauteren Absichten: „Ja, recht gern, wenn es nur nicht 
gar so viel sein soll“. 

Während des letzten Dezenniums des Jahrhunderts 
überhaupt blüht, um es kurz zu konstatieren, die Pro¬ 
duktion von Naiven in den einmal eingeschlagenen Bahnen 
lustig weiter. An erster Stelle stehen nunmehr die Ourlis 
die von den Verfassern aus allen möglichen exotischen 
Ländern herangeschleppt werden. So gesellt sich gleich 
zu der Indianerin, der Javanerin, den Peruanerinnen eine 
Negerin in v. Sodens Schauspiel „Die Negerin oder Lili¬ 
put, 'zweiter Teil“ (1791) 395 ) und bald eine Cirkassierin 
in dem Schauspiel „Elina“ von Wilhelmine v. Oersdorf 
(1795). 396 ) 

Bemerkenswert ist es, daß sowohl die Negerin Zaide 
wie die Cirkassierin Elina in die als sehr verdorben ge¬ 
schilderten höchsten Gesellschaftskreise hineingestellt 
werden und daß wohl im Zusammenhang damit neben 
der Naivität der sentimentale Edelmut besonders stark 
ausgebildet ist. Die vortreffliche Elina nimmt sich so¬ 
gar das Leben, weil sie im Begriff war, ihrem ersten 
totgeglaubten Gatten, dem Sultan Medir zugunsten eines 
Europäers untreu zu werden. 

Auch die arme Yariko scheint nicht zur Ruhe zu 
kommen, wie die Titel zweier Stücke aus den 90 er 
Jahren zeigen, „Inkle und Yariko“ von K. E. Schubert 
(nach dem Französischen, 1797) 397 ) und „Inkle und Ya¬ 
riko“, Trauerspiel in einem Akt von Joh. Nep. Komareck 

(1791) sw) 

Neben den Yarikos führt auch die „Unschuld vom 
Lande“ ihre Existenz weiter, z. B. in Bretzners Lust¬ 
spiel „Felix und Hannchen“ (1793), 3 ") dessen Heldin 



Hannchen noch so naiv ist, daß sie, um nicht gegen die 
angelernten Anstandsregeln zu verstossen, drei Heirats¬ 
anträge nacheinander annimmt, ohne für einen der Be¬ 
werber ein Fünkchen Neigung zu verspüren. 

Bemerkenswert wäre noch ein Fall, in welchem die 
Naive ganz ausnahmsweise in ein mittelalterliches Ge¬ 
wand gesteckt ist und zwar in Joh. Dörings 100 ) Schau¬ 
spiel mit Gesängen „Das heilige Kleeblatt“, nach Veit 
Webers „Sagen der Vorzeit“. Da quälen zwei bitter¬ 
böse, scheinheilige alte Jungfern ihr Schwesterlein Adel¬ 
heid mit den gräulichsten Vorstellungen vom Ehestand 
den sie als ein Verließ mit Kröten und Schlangen schil¬ 
dern. 101 ) Natürlich kommt ein junger Ritter, bei dessen 
Anblick das arme Mädchen Empfindungen hat, die sie 
„nicht zu nennen weiß“, 102 ) bis sie der gefällige Jüngling 
über Liebe und Ehestand aufklärt. 

Jedenfalls ist es sicher, daß von dieser Zeit an die 
Naive in mannigfachen Formen, besonders in der von 
Kotzebue geprägten Gestalt, fast zum Gemeinplatz auf 
der deutschen Bühne wurde, ohne in ihrer Entwicklung 
zunächst eine besonders markante Neugestaltung zu 
zeigen . Aber zur Ruhe gekommen ist sie auf dem 
deutschen Theater bis auf den heutigen Tag nicht. Dazu 
wissen Schauspieler und Theaterschriftsteller die unver¬ 
gängliche Schlagkraft der Agnesenrollen zu gut zu schät¬ 
zen. Es mag nur auf Schlager, wie Birch-Pfeiffers „Dorf 
und Stadt“ oder auf den internationalen Triumph von 
Sardous „Madame Sans-Gene“ hingewiesen werden. 
Manche Erscheinungen gerade der jüngsten deutschen Li¬ 
teratur, wie Halbes „Jugend“ oder Wedekinds „Früh¬ 
lings Erwachen“ scheinen darauf hinzudeuten, daß in 
unsern Tagen die Gestaltung des Naivenproblems in 
neue Bahnen lenkt, deren Ende nicht abzuseh'en ist. 



Anmerkungen 

*) Es sind dies z. B. die weiter unten besprochenen Stücke 
„Bäuerischer Machiavellus“ von Ch. Weise (1679) und „Dres¬ 
dener Schlendrian von J. Ulrich Koenig (1726). 

2 ) Naiv ist Lehnwort aus dem Französischen naif,-ve, ety¬ 
mologisch abgeleitet vom lat. nativus angeboren, natürlich. 
Wenn wir also naiv ungefähr dem deutschen „kindlich“ gleich¬ 
setzen, so liegt die Anschauung zu Grunde, daß der Zustand 
der Kindheit der von der Kultur noch am wenigsten beein¬ 
flußte, der natürliche ist. 

9 ) Wir können für unsere Zeit eigentlich erst von den vier¬ 
ziger Jahren ab von einer „Bühne“ im modernen Sinn spre¬ 
chen ; (vergl. Hettner, Lit. Gesch. d. 18. Jhd. III. Teil, 1. und 
2. Buch. Goed. III. 357 § 199). 

4 ) Vergl. die Ausgabe bei Kürschner, Nat. Lit. Nr. 37 mit 
Einleitung von Fulda (Goed. III 279 § 194, 1. 10.). 

») A. a. O. S. 27. 39. 64. 

6 ) A. a. O. S. 64. 

7 ) Vergl. das. S. LIII. Das Stück selbst war nicht zu¬ 
gänglich (Goed. III 280 § 194, 1. 30). II „Von dem jungen 
König Wentzel in Böhmen“). 

8 ) Nach Erich Schmidts Ansicht (A. d. B. XLI S. 528) muß 
Weise Moliere gekannt haben. 

9 ) Vollendet 1662, erste Aufführung Juni 1663. 

10 ) Z. B. in England auf Wycherleys Country Wife (1675). 
Vergl. P. Sandmann „Molieres Ecole des femmes und Wycher¬ 
leys Country wife“, Anhalt 1884. 

u ) Die Frage, wodurch Moliöre seinerseits zu diesem 
Charakter angeregt wurde, ist in der Vorbemerkung der 
großen Ausgabe von Rögnier (Hachette, Grands Ecrivains 
1876 III 170) eingehend behandelt. Ober die Ethmologie des 
Wortes vergl. Cosak S. 62 (Griech. ayv6g, rein, unbefleckt*)* 



12 ) Ausgabe von R£gnier I. 1. V, 162—64 (S. 170). 

*») Daselbst II. 5. V. 563—64 (S. 201). 

“) Daselbst III. 4. V. 900 (S. 224). 

16 ) Theätre de Marivaux, Amsterdam 1756, IV 409—452; 
vergl. auch Lessing, Hamb.-Dramat. (L.-M.) IX 269; Cosak 
S. 156; Schröter-Thiele S. 130. 

16 ) Jm 11. Stück. 

17 ) Vergl. H. Ullrich „Robinson und Robinsonaden (Li- 
terarhistor. Forsch. VII 1898) S. 93 ff. Ooed. III 262 ff § 192 II. 
H. Hettner „Robinson und Robinsonaden“, Berlin 1854. 

18 ) Ooed. III 264 § 192 II 56. Deutsche Lit.-Denkm. des 
18./19. Jhd. N. F. 58—70. 

1# ) S. o. 

20 ) Vergl. Hettner 240, darnach wurde Montesquieu durch 
einen Aufsatz Addisons im Spectator angeregt, worin über 
den Aufenthalt eines Jnders aus Java in London gesprochen 
wird (Spectator Nr. 50). 

21 ) Vergl. Petit de Julleville, Hist, de la litt, et de la langue 
Franpaise VI 632 ff. 

22 ) „Der Dresdener Schlendrian, ein Schauspiel zu Frey¬ 
stadt in dem Frauenzimmer,-Collegio“ 1747 (Bei Ooed. III 
357 § 199 I, 12 als anonymes Werk angeführt). 

23 ) Erhard „Moliöre en Allemagne“ S. 147 ff. 

24 ) Vergl. die Bibliographie der großen Ausgabe (S. o. 
Anm. 12). 

25 ) Freilich darf auch nicht außer Acht gelassen werden, 
daß auch eine Menge ganz ungebildeter Personen, besonders 
kleine Theaterdirektoren und Schauspieler Stücke verfaßten. 
Doch sind die wenigsten von solchen aus Privatbedürfnissen 
entstandenen, oft halb oder ganz improvisierten Werken zum 
Druck gelangt und dadurch der Forschung erhalten geblieben. 

26 ) „Dresdner Schlendrian“ u. a. O. S. 21. 

") S. o. 

28 ) Ooed. III 359 § 199 II, 17. 

29 ) Vergl. Lessing, Hamb. Dramat. (L.-M. IX 235 f), 13. 
Stück. Cosak S. 80. 

s») Ooed. III 361 § 199 II, 17. 11. 

»i) Goed. IV 12 § 203. 6. J. Chr. Rost (1717—65), Nr. 3: 
„Die gelernte Liebe, Schauspiel in einer Handlung ohne Ort“. 
1742. 4°. 
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**) Dies Motiv nimmt jedoch keinen allzu großen Raum 
ein. Das Stück ist auch bei einer Neuauflage 1744 , # Der ver¬ 
steckte Hammel“ betitelt. 

") Goed. IV 12 § 203, 6. 2. „Schäfererzählungen“ 1742 
(o. O.), Nr. 4 (S. 25—33) „Die geprüften Mutterlehren“. 
Die Mutter erklärt darin, daß die Liebe und der Kuß eines 
Mannes den Tod bringen. 

* 4 ) „Die gelernte Liebe“ (S. o.), 7. Aufl. 

95 ) Daselbst, letzter Auftritt. 

3# ) Daselbst, letzter Auftritt. 

«) S. o. S. 10. 

98 ) Goed. III 368 § 204 Dictionary of National Biographie, 
Vol. XI S. 215, Charles Goffey „The devil to pay or the wifes 
metamorphosed“ 1731. 

»») Goed. III 371 f. § 200, 70: Adolf Gottfried Uhlich (1720 
bis 53). 

40 ) A. a. O. § 200, 70. 5. Erste Sammlung neuer Lust¬ 
spiele, teils übersetzt, teils selbst gefertigt. Jb. I. 4. „Der 
plauderhafte Schäfer“. Vergl. auch Heitmüller, Adolf Gott¬ 
fried Uhlich, Hamburg und Leipzig 1894 (Theatergeschichtliche 
Forsch. VIII). 

41 ) Goed. a. a. O. Die Angabe „aus dem Italienischen“ 
beruht wohl auf einem Irrtum. 

42 ) Oeuvrs de theätre de Mr. Saint-Foix, Rotterdam (1759. 
2 Bde.) 1 1—40 „L’oracle“, comedie en un acte. 

49 ) Das Orakel überhaupt ist ein Lieblingsmotiv der fran¬ 
zösischen Tragödie (vergl. Racines Iphigenie) und besonders der 
Oper .((jlud« Alceste, Iphigenie u. a.). 

44 ) „L'oracle“ Sz. 2, a. a. O. 'S. 15. 

«) Daselbst Sz. 2, S. 10 ff. 

4# ) Daselbst Sz. 3, S. 18. 

47 ) Daselbst Sz. 8, S. 35. 

48 ) Goed. III 366 § 200, 15. Diese Übersetzung ist ganz 
wörtlich. 

49 ) Die für den Hausgebrauch einer Truppe gefertigten 
Übersetzungen .erschienen selten im Druck. 

6°) Vergl. Uhlichs Vorrede zum „Mohr“ (s. o. S. 20). 

51 ) Als naiver Charakter hat der Mohr hier keine Be¬ 
deutung, er tritt kaum auf. 



51 ) Der Name ist nach damaliger Sitte dem Charakter des 
Trägers mit schreiender Deutlichkeit angepaßt. 

53) „Der Mohr“ a. a. O. 5. Auftr. S. 399. 

M ) Daselbst S. 399 ff. 

65) Daselbst S. 399 und 400. 

56) Daselbst S. 401. 

67 ) Daselbst S. 406. 

58) Daselbst S. 407. 

59) Daselbst S. 408. 

so) Daselbst 4. Auftritt S. 397—99 und 8. Auftritt S. 417. 

61 ) Daselbst 9. Auftritt S. 18. 

62) Daselbst 10. Auftritt S. 420 f. 

63) Daselbst 11. Auftritt S. 423. 

6*) S. o. S. 17. 

•5) Vergl. Heitmüller (s. o. Anm. 40) S. 71. 

66) Qoed. IV 36 § 207, 5 C. F. Geliert, sämtliche Werke, 
3 Bde. Lustspiele, Augsburg 1818 S. 150 ff. 

® 7 ) Vergl. Erhard (s. o. S. 15) S. 161. 

«8) „Bethschwester“ I, 8 a. a. O. S. 172 ff. 174. 

e») S. o. S. 11. 

7 ») „Bethschwester“ II, 3 S. 189. 

71 ) Daselbst II 3. S. 188. 

72 ) Die Anregung zu dieser Art von Kontrastfiguren konnte 
Geliert von dem Gegenstück der Ecole des femmes der Ecole 
des Paris kommen (wenn er nicht direktere Vorbilder hatte). 
Dort stehen zwei verschieden erzogene Cousinen: Isabelle 
und Leonor nebeneinander (Leonor-Lorchen). 

73 ) „Bethschwester“ II, 3 S. 188. 

74 ) Goed. IV 37 § 207, 10. Sämtliche Werke (s. o. Anm. 

66.) III 115 ff. 

75 ) Vergl. Lessing, Hamb. Dramat. (L.-M. X 93.) Cosak 

S. 335. Schröter-tThiele S. 404. 

7 «) Goed. IV 32 § 206, 3. 2 II. A. D. B. XXXI 158 ff. Vergl. 
auch Hamb. Dramat. 13. Stück. (L.-M. IX 236 ff). Cosak 
S. 82 ff. Kürschner Nat.-Lit. Nr. 44 198—242. 

77 ) Vergl. Schlegels ästhetische und dramaturgische Schrif¬ 
ten, D. L. D. Nr. 26. S. 207, 208, 216 u. a. 

78 ) J. Minor, Emil, zu Kürschners Nat.-Lit. Nr. 44. 

79 ) S. o. Anm. 46. 
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*°) „Die stamme Schönheit (s. o. a. a. O.) 3. Auftr. S. 
209«. 

«1 Daselbst S. 211. 

«) Daselbst S. 210. 

«) Daselbst 7. Aufritt S. 214 ff. 

M ) S. o. S. 20. Schoo der Name (Leooore-Lorchen) 
weist auf Geliert zurück. 

„Stumme Schönheit“ 23. Auftr. S. 237. 

**) Der Name wie oben Anm. 52. 

*•) „Stumme Schön heit“ 25. Auftr. S. 242. 

88 ) Goed. IV 33 § 206, 9. 4. — Die deutsche Schaubühne 
zu Wien I. Teil, Wien 1761. „Die Schäferinsel“, deutsches 
Lustspiel in 3 Aufzügen von Herrn Christlob Myliua, Wien 
1765. 

89 ) Die Idee der abgeschlossenen Insel an sich scheint 
schon früher in die Deutsche Literatur eingedrungen; z. B. 
liegt von Marivaux „Isle des esclaves“ (1725) eine Übersetzung 
von 1747 vor (vergl. Godscheds „Nötiger Vorrat“ II. 326. 

•°) Oeuvres de theätre de Monsieur Saint-Foix, Rotterdam 
1759, J 200—272. 

•i) Daselbst Sz. 5. S. 217«. 

”) Daselbst Sz. 6. S. 222. 

»*) S. o. S. 13. 

**) „Die Schäferinsel“ a. a. O. I, 2 S. 13 ff. 

**) Daselbst I, 2 S. 16. 

*«) Daselbst I, 3 S. 21. 

”) Daselbst I, 3 S. 17. 

*«) Daselbst I, 3 S. 21. 

»*) S. o. S. 11. 

«») Goed. III 366 § 200, 26. 

101 ) Goed. III 366 § 200, 18. Vergl. Bibliographie der Mo« 
liere-iAusgabe von Regnier (s. o. Anm. 11.) XI 104. 

10 *) S. o. S. . 

108 ) Kürschner, Nat.-Lit. LXX 69—122, herausg. von J. 
Minor. 

i°4) Weise pflegte an den Charakteren seiner Vorlagen 
wenig zu ändern. 

105 ) Vergl. Wülker, Gesch. der engl. Literatur II 17—20. 

w«) S. o. S. 14. 

i°*) „Teufel in allen Ecken“ a. a. O. II, 6. 7. S. 100 ff. 
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108) Daselbst II. 6 . S. 101. 
io») S. o. S. 17. 

u°) Dies deutet schon der Name „Herr von Liebreich“ 
an ,(V er gl* o. Anm. 52), wodurch freilich unpassend aber 
unvermeidlich auch die böse Frau „von Liebreich“ heißt. 

in ) Qoed. IV 53 § 212, 16. 11. Theater der Deutschen, 
Berlin und Leipzig IV (1767) S. 383—412. 

ii») Übrigens schon 1759 übertragen, vergl. Godseheds 
Nötiger Vorrat II 298, Nr. 1759 „Die unbewohnte Insel“* 
Lustspiel von Herrn Metastasio. 

ii») Z. B. „Alessandro nelP Indie“ (nach Racine, Alexandre 
le Grand) und La Clemenza di Tito (nach Corneille, Cinna und 
Racine, Andromaque). 

11 4 ) Vergl. Wiese und Percopo, Gesch. der italienischen Lite¬ 
ratur Berlin 1899. S. 425 ff. 

U6) Metastasio, Opere selecte 1820, IV ,,L’ Isola disha- 
bitata .(1752) S. 365—382. 

“«) Daselbst Sz. 5 S. 375. 
i«) Daselbst Sz. 6 S. 376. 
ne) Daselbst Sz. 9 S. 380 f. 
ii») Daselbst Sz. 10 S. 382. 

i*°) L’ile deserte, Com6die en un acte par M. Collet 
Paris 1758. 

i* 1 ) Daselbst Sz. 5. 6. 
i**) Daselbst Sz. 11. S. 25. 
i*») Daselbst Sz. 13. S. 28. 

'!»*) S. o. S. 18. 
i«) L’ile deserte S. 31. 
i*«) Daselbst S. 29. 
i”) S. o. S. 17. 

i* 8 ) Ooed. IV 79 § 215, 32, 1. Freiherr von Petrasch, sämt¬ 
liche Lustspiele herausg. von der Deutschen Gesellschaft zu 
Altorf, Nürnberg 1765. Darin Nr. 2 „Das Eiland der Buck¬ 
lichten“, Lustspiel in einem Aufzug (vergl. Wurzbach, Bio¬ 
graph. Lex. österr. Schriftsteller, Wien 1856—90, XXII 106—09). 

i*») Goed. wie oben Nr. 4 „Pantoffel oder der übel geratene 
Länderreisende“. 

uo) S. o. S. 5 ff und 19 ff. 
ui) S. o. S. 22 ff. 

1»») S. o. S. 7. 

Schl&chterer, Der Typus der Naivea. 8 
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133 ) S. o. S. 23. 

m ) „Pantoffel“ I, 2 , a. a. O. S. 404. 

135 \ Daselbst 1. 6 S. 418. 

i3 «) S. o. S. 29. 

13T ) „Pantoffel“ I, 6 , S. 415. 

iss) 0 j e Kometen- und Weltuntergangsfurcht wird auch 
sonst in der Literatur verspottet, z. B. in Ifflands Posse „Der 
Komet“. 

138 ) „Pantoffel“ 11 , 5, a. a. O. S. 449. Vergl. o. S. 21 f. 

“°) Daselbst IV, 8 . S. 499. 

i* 1 ) S. o. S. 24. 

i«) „Pantoffel“ II, 11. S. 514 ff. 

us ) Goed. IV 250 § 226, 15. 2 . Franz von Heufeld, „Der 
Liebhaber nach der Mode“, Lustspiel in 3 Aufzügen, Wien 1766. 

“*) Daselbst I, 4. 

145 ) Daselbst II, 14. 

14 «) Daselbst III, 10. 

»«) Daselbst II, 19 und III, 7. 

148 ) Das genaue Datum ist unbestimmbar. 

U9 ) Hamb. Dramaturgie, 10. Stück. (L.-M. IX 234). Cosak 
S. 62—64. 

16 °) Theätre choisi de Favart. Paris 1809, II 1—57. 

Daselbst Sz. 8 . S. 33 ff. 

162 ) Daselbst S. 44. 

153 ) Abgedruckt in den „Hamburgischen Unterhaltüngen“, 
herausg. von J. I. Eschenburg (Goed. IV 260 § 227, 5. 19). 
VI, 5. Stück. Hamburg, Nov. 1768. S. 366—393. 

154 ) Daselbst 6 . Auftr. S. 379—80. 

155 ) Daselbst 8 . Auftr. S. 381 ff und 9. Auftr. S. 
386 ff. 

««) Daselbst 8 . Auftr. S. 384 (S. o. S. 39). 

1OT ) Daselbst S. 390. 

* 88 ) Daselbst S. 393. 

* 38 ) S. o. S. 9 ff. 

i«o) S. o. S. 8 . 

181 ) Goed. IV 36 § 207, 7. — Kürschner Nat.-Lit. Nr. 43, 
S. 50—52. 

162 ) Man wird erinnert an die sentimentale Besorgnis des 
Publikums über das Schicksal des reuigen Teufels Abadonna 
in Klopstocks Messias. 
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«») Goed. IV 39 § 208, 2. 5. 

164 ) Goed. IV 5 § 203, 1. 63. Calliope, Zürich 1769, darin 
„Inkle und Yariko“. 

iss) Vergl. W. Lederer, „Die Gestalt des Naturkindes im 
18. Jahrhundert, Programm der k. k. Oberrealschule in Bielitz 
1908. S. 38. 

16e ) Daselbst S. 9—12. 

i« 7 ) Vergl. Seumes Gedicht vom Kanadier, der „Europens 
übertünchte Höflichkeit nicht kannte“, mit der Pointe „ach 
wir Wilden sind doch bessre Menschen“. 

166) Querard II 119 „La jeune Indienne“, Comedie en un 
acte et en vers, Paris 1764. 

169) Daselbst Sz. 4. S. 19. 20. 

170) Daselbst Sz. 4. S. 21. 

171) Daselbst Sz. 13. S. 33. 

i7») L’Ing6nu 1767 geschrieben. 

17 ») „Jeune Indienne“, Sz. 9. S. 144. 

i7*) Goed. IV 247 § 226, 9. 6 II. 8 „Die junge Indianerin“, 
Lustspiel in einem Aufzug. 

17») Frangois Louis Clande Marin, Oeuvres divers I (Th6ätre. 
Paris 1765). „L'Amante ing6nue“, tiree d'un conte de Mme Uncy. 

m ) Querard IX 591 Mme Uncy „Contes moraux“, Paris 
1762—63, 4 Bde. 

177) In einer (nicht paginierten) Vorrede. 

178) „Jeune Indienne“ Sz. 8, a. a. O. S. 131. 

17») S. o. S. 6. 

iß») Verliebte Unschuld (S. o. S. 6) 11. Auftr. S. 173. 

i8i) Daselbst S. 175. 

18») Daselbst S. 177. 

i8») Daselbst S. 178. 

18*) Daselbst S. 148 ff. 

185) Daselbst S. 151. 

186) S. o. S. 17. 

187) „Verliebte Unschuld“ Sz. 13. S. 188. 

188) Daselbst Sz. 19. S. 201. 

18») Goed. IV 72 § 215, 6. 3. 5. Lustspiele 1783, III 1—150. 

1 90 ) Eine französische Bearbeitung des Stoffes fällt später, 
durch Favart 1770, Oeuvres choisies, Paris 1809, III 3—81. 

i»i) Contes moraux par Marmontel, Leipsik 1766, III 120 
bis 175. 
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m ) „Freundschaft auf der Probe“ (S. o. Anm. 189) I, 
2 . 3. 14. 

193 ) Daselbst S. 15. 

19 ‘) Daselbst I, 4. S. 23. 

196 ) Daselbst III, 2. S. 83. 

19 «) Daselbst V, 6. S. 116 ff. 

197 ) Minor „Weise“, S. o. S. 
i") S. o. S. 14 ff. und S. 

m ) Seinerseits geht Favart hier auf eine Conte von La Fon¬ 
taine zurück: Comment l’esprit vient aux jeunes filles. 

80 °) Chefs-d’oeuvres des auteurs comiques, Paris 1877, VI 
175 ff. 

wi) Minor „Weisse“ S. 169. 

*<>*) Qoed. IV. 79 § 215, 6. 6. Komische Opern 1768. I 
Lottchen am Hofe“ (1767). 

,08 ) S. o. Anm. 12. „Ecole des Femmes“ I, 1. S. 162 ff. 

*<>*) „Ninette ä la cour“ (S. Anm. 200) I, 2. 

* 06 ) „Lottchen am Hofe“ I, 2. 

»««) S. o. S. 6. „Ninette ä la cour“ I, 2. S. 179. 

* 07 ) S. o. S. 55. 

•° 8 ) „Lottchen am Hofe“ I, 4. S. 15. 

»") Daselbst II, 2. S. 41. 

«») Daselbst I, 5. S. 21. 

*“) Daselbst I, 6. S. 29. 

«») S. o. S. 28 ff. ! 

* 13 ) „Lottchen am Hofe“ II, 1. S. 39 ff. 

91 *) Daselbst II, 2. S. 45 ff. 

* 16 ) Daselbst II, 7. S. 56 ff. 

»«) Jbid. S. 58. 

«’) Daselbst II, 8. S. 66. 

««) Qulrard II 78. 

*i9) Daselbst I 68. Anseaume „La chlochette“, com&lie en 
un acte, Paris 1766. 

* so ) S. o. Anm. 191, a a. O. II 115 ff. 

”i) Daselbst II 124. 

*») Daselbst II 123. 

** 3 ) Chefs-d’oeuvres des auteurs comiques VI 135—173. 
Paris 1877. 

"*) Daselbst Sz. V S. 151. 

«*) Daselbst Sz. IV S. 167 ff. 



**•) „Liebe auf dem Lande" (Weisse, Komische Opern I. 2) 

I, 5. S. 121. (Minor „Weisse“ S. 165). 

**») Daselbst III, 9. S. 184. 

** 8 ) Goed. IV 259 § 227, 5. 2. 

*»») S. o. S. 8. 

*8°) Oeuvres choisies de Dorat. Paris 1786, II 197 ff. 

* S1 ) „Inkle und Yariko". Ein prosaisches Trauerspiel in 
3 Handlungen, Frankfurt und Leipzig 1768. 

282) Daselbst II, 2. S. 35. 

238) Daselbst II, 1. S. 26. 

23*) Daselbst II, 2. S. 29. 

28«) „Inkle und Yariko“. Ein Trauerspiel in Versen und 
5 Aufzügen von J. H. Faber. Frankfurt und Leipzig 1768 (Qoed. 
IV 250 § 257, 5. 1.) 

28«) Daselbst III, 1. S. 43. 

*”) Daselbst V, 4. S. 82. 

*88) Daselbst III, 11. S. 62 (Geliert, a. a. O. S. 89). 

*39) Weisse, Lustspiele 1783, II 347 ff. (Goed. IV. 73 
§ 215, 6. 18. 8). 

>*°) Marmontel „Sylvain". Com&lie en un acte, m6!6e 
d'ariettes (Gedruckt Paris 1770). 

**i) Weisse,,,Wälder" Sz. 3. A. a. O. S. 356ff. (Bei Mar¬ 
montel, a. a. O. S. 10). 1773. 

***) „Theater der Deutschen" 1773, XIII 329—448 (Goed. 
IV 67 § 215, 1. 86). 

**3) Daselbst III, 2. S. 422. 

*“) Daselbst IV, 10. S. 455. 

** 3 ) Daselbst III, 2. S. 422. 

**«) Daselbst IV, 10. S. 456. 

*«) Daselbst IV, 11. S. 460, 

**8) Daselbst IV, 12. S. 468. 

** 9 ) „Theater der Deutschen" 1774 XIV 385—506. 

*®°) S. o. S. 25 u. 31. 

* 81 ) „Liebe in Corsika" im „Theater der Deutschen" XIV, 

II, 1. S. 408. 

* 62 ) Daselbst II, 1. S. 408. 

*63) Daselbst II, 7. S. 414. 

2 ®*) Daselbst II, 8. S. 427 f. 

*8®) Daselbst II, 8. S. 428. 

**«) Daselbst III, 3. S. 444. 



— 118 — 


26T ) Daselbst IV, 4. S. 469. 

««) Daselbst IV, 4. S. 469. 

* 59 ) S. o. Anm. 203. 

28 °) „Liebe in Corsika“ II, 2. S. 184. 

* 81 ) Daselbst I, 1. S. 150. 

*«) Daselbst II, 1. S. 185. 

263 ) Daselbst II, 1. S. 186. 

*«*) Daselbst III, 7. S. 231. 

* 86 ) S. o. S. 64. 

* 66 ) „Aerntekranz« (Weisse, Komische Opern 1768) III, 7. 
A. a. O. S. 287. 

> 67 ) Daselbst II, 7. S. 204. 

268 ) Goed. V 311 § 259, 15. Pelzel „Yariko«, Trauerspiel 
in einem Akt. 1770. 

««) Daselbst 13. Auftr. S. 26. 

* 78 ) S. o. S. 

m ) „Yariko« 1. Auftr. S. 5; 

* 72 ) Vergl. die Gellertsche Fabel a. a. O. 

«») S. o. S. 42. 

27 ‘) Yariko 4. Auftr. S. 10 ff. 

” 6 ) Daselbst 6. Auftr. S. 17. 
f7 «) Daselbst 12. Auftr. S. 26. 

m ) Theater der Deutschen XII 325—358. Vergl. Minor, 
Weise S. 193. 

fT8 ) „Das Rosenfest« III, 17. Theater der Deutschen S. 444. 
wo) S. o. S. 56 und S. 57. 

*»o) „Das Rosenfest« II, 2. S. 373. 

281 ) S. o. S. 23. 

282 ) S. o. S. 35. 

,8S ) „Das Rosenfest I, 8. S. 355. 

* 8 *) Daselbst I, 8. S. 355. 

* 83 ) S. o. S. 17 ff. 

«•«) „Das Rosenfest« I, 9. S. 356 ff. 

»•*) S. o. S. 25 u. 31. 

288 ) „Das Rosenfest« I, 9. S. 359. 

*«) Daselbst I, 10. S. 364. 
wo) Daselbst I, 10. S. 364. 

2W ) Daselbst III, 17. S. 444. 

292 ) Daselbst II, 10. S. 396. 

2 «) Daselbst II, 10. S. 397. 



«*) Daselbst II, 6. S. 387. 

296 ) Theater der Deutschen 1772 XII 211—250. (Qoed. IV 
67 § 215, 1. 75). 

296 ) „Amors Guckkasten“ I. Sz. Theater der Deutschen 

2 ”) Daselbst 3. Sz. S. 221. 

298 ) Daselbst letzte Sz. 243. 

299 ) Vergl. Otto Brahm „Das deutsche Ritterdrama“ des 
18. Jhds. Straßburg 1880 (Quellen und Forschungen Nr. 104). 

80 °) Goed. IV 308 ff. § 230, 6. (Vergl. ADB XVIII 272ff). 

901 ) „Hofmeister“ V, 10. Kürschner, Nat.-Lit. Nr. 80, 72—76. 

802 ) Goed. V 378 § 264, 3 „Die Mohrin zu Hamburg“, Tra¬ 
gödie 1775. 

303 ) Hamburgisches Theater von F. R. L. Schröder. Ham¬ 
burg 1776—82. III: „Der argwöhnische Ehemann.“ 

30 *) Diction. of nat. biogr. XXVII 16 Benjamin Hoadly 
„The suspicious husband“ 1747. 

305 ) „Der argwöhnische Ehemann“ a. a. O. S. 32. 

»o«) Daselbst III, 6. S. 91. 

807 ) Goed. IV 241 § 226, 1. 7. — Hamburgisches Theater 
III Nr. 10: „Wie man eine Hand umkehrt oder der flatter¬ 
hafte Ehmann“, Hamburg 1784. 

•° 8 ) Daselbst I, 12. 

»°») Daselbst I, 13. 

81 °) Daselbst II, 1. 

8U ) Goed. V 360 § 261, 28, 4. — „Fernando und Yariko“, 
ein Schauspiel mit Gesang von Karl von Eckartshausen. Musik 
gesetzt von Chr. F. Neubaur. Zürich 1788. 4°. 

* 12 ) Ein Einfluß von Shakesspeares „Sturm“ ist sehr wahr¬ 
scheinlich. Die Namen Fernando und Gonsalvo sowie die 
Szene, wo sie sich nach überstandener Gefahr wieder finden, 
scheint direkt übernommen (I, 3 und 4, a. a. O. S. 1.) 

813 ) „Fernando und Yariko“ I, 8, a. a. O. S. 4. 

81 *) Daselbst II, 14. S. 11. 

818 ) Daselbst I, 5. S. 2. 

«•) Daselbst I, 5. S. 3. 

817 ) Daselbst III, 14. S. 12. 

818 ) Daselbst I, 10. S. 5. 

819 ) Daselbst III, 14. S. 11. 

32 °) Daselbst III, 14. S. 12. 

821 ) Goed. V 270 § 258, 8. Vergl. Chr. Rabany „Kotzebue“. 



•**) vioed. V 270 § 258, 8. 18. — Kürschner, Nat.-Lit. 
Nr. 139, 2. S. 109—187. 

m ) Z. B. „La princesse de Babylone“, „Les embellissements 
de la ville de Cachemire“ u. a. 

«*) £. o. S. 72 ff. 

• 2Ö ) „Inkle and Yariko“, opera in three acts by Q. Colman 
uin. Paris 1805. 

82# ) „Die Indianer in England“ I, 6, a. a. O. S. 121. 122. 
827 ) Daselbst I, 6. S. 122. 

««) Daselbst I, 6. S. 122. 

«•) Daselbst J, 13. S. 132. 

9 *0) Daselbst III, 9. S. 177. 

«») Daselbst I, 6. S. 121. 

«*) Daselbst III, 9. S. 178. 

»»») Daselbst I, 6. S. 121. 

»»*) Daselbst I, 12. S. 135. 

»«) Daselbst I, 13. S. 135. 

«•) S. o. Anm. 333. 

887 ) „Die Indianer in England“ 1, 14. S. 136 f. 

»s«) Daselbst I, 6. S. 123. 

«•) Daselbst II, 8. S. 152. 

» 3 °) Daselbst I, 12. S. 133. 

»«) Daselbst III, 7. S. 173. 

»") Daselbst III, 9. S. 176 f. 

»") Daselbst I, 6. S. 122. 

»“) Daselbst I, 12. S. 134. 

8 ") Daselbst II, 6. S. 147. 

»«) Daselbst II, 6. S. 147. 

8 «) Daselbst II, 6. S. 148. 

8 ") Daselbst III, 14. S. 186. 

8 ") Daselbst III, 7. S. 171 ff. 

«°) Daselbst III, 5. S. 167. 

8 «) Daselbst III, 8. S. 174. 

«*) Daselbst II, 7. S. 150. 

868 ) Daselbst III, 12. S. 182 (S. o. S. 9.) 

Ooed. V 513 § 279, 11 II 18: Glücksproben, Lustspiel. 
Bayreuth 178S (Deutsches Theater XLII. 5). 

“») S. o. S. 13. 

8M ) „Glücksproben“ IV, 4. A. a. O. S. 122—25. 

999 ) s. o. S. 47. 
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s58 ) Goed. V 271 § 258, 8. 22. — Schauspiele, Leipzig 

1797 (Goed. V 278 § 258, 8. 43). 

359 ) „Das Kind der Liebe“ (Goed. s. o.) II, 2. 

36 °) Daselbst III, 3. 

3 «i) Daselbst III, 4. 

362 ) Goed. V 276 § 258, 8. 21. — Schauspiele, Leipzig 

1797 (vergl. Rabany „Kotzebue“ S. 156). 

363 ) Goed. V 368 § 262, 7. 1 (die Angabe daselbst „Cora 
und Amphion, eine Oper“ muß ein Irrtum sein; es sind zwei 
Opern „Cora“ und „Amphion“). 

364 ) Nouvelle biographie universelle XIII 904, Marmontel 
„Les Incas“ 1773. 

365 ) S. o. Anm. 325. 

366 ) „Die Sonnenjungfrau“ II, 4. (vergl. Anm. 362. 

33 *) Goed. V 263 § 253, 7. 22. — Kürschner, Nat.-Lit. 

Nr. 139, I. S. 318—396. 

368 ) S. o. S. 65 ff. 

369 ) S. p. S. 37 ff. 

37 °) „Die Hagestolzen“ IV, 4, Kürschner a. a. O. S. 368. 

371 ) Daselbst IV, 4. S. 369. 

372 ) Daselbst IV, 4. S. 369. 

374 ) „Die Hagestolzen“ IV, 9. S. 376. 

375 ) Daselbst V, 2. S. 377. 

#76 ) Daselbst V, 4. S. 382. 

377 ) Daselbst V, 16. S. 393. 

378 ) Daselbst V, 18. S. 395. 

379 ) Goed. IV 224 § 224, 83. 15. — Komisches Theater von 
F. J. Jünger. I. Leipzig 1821: „Die Geschwister vom Lande“. 

38 °) „Die Geschwister vom Lande“ I, 1. S. 89. 

381 ) Daselbst I, 2. S. 90 ff (vergl. o. S. f). 

388 ) Daselbst I, 2. S. 92. 

S83 ) Daselbst I, 4. S. 102. 

38 *) Daselbst III, 9. S. 167. 

385 ) Goed. V 268 § 258, 7. 29. — Iffland, Theater, Wien 
1818. XIX 171 ff: „Die Reise nach der Stadt“. 

S8 «) „Reise nach der Stadt“ II, 12. S. 224 f. 

887 ) Daselbst III, 1. S. 240. 

38 *) Daselbst III, 6. S. 273. 274. 

889 ) Goed. V 279 § 258, 8. 50. — Kotzebues Neue Schau¬ 
spiele II Leipzig 1798. 

Schlfichterer, Der Typus der Naiven 
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»0) S. o. S. 56 ff. 

"*) S. o. S. 60 ff. 

S92 ) „Die (Verwandtschaften“ III, 1. Neue Schauspiele II 262. 
"») Daselbst III, 2. S. 263 f. 

* 94 ) Daselbst IV, 4. S. 296 f. 

»«) Ooed. V 260 § 253, 1.5. — Deutsches Theater XXXVI. 
"«) Ooed. VI 660 § 332, 133. — Deutsches Theater LX, 4: 
Neue Schauspiele von der Verfasserin der Fr. v. Walberg I. Teil. 
Prag und Leipzig 1795: „Elina“. 

»”) Goed. V 255 § 257, 28. 3. 
s") Ooed. V 292 § 258, 15. 26. 

s") Ooed. IV 253 § 226, 21. 12: Felix und Hannchen, Lust¬ 
spiel in 4 Aufzügen. Leipzig 1791. 

40 °) Goedeke führt dieses Werk anonym an unter O. Th. 
Ludwig Leonhard Wächter (Pseudonym für Veit Weber). Goed. 
V 492 § 278. 10. 1. — Deutsches Theater - LIII, 3 „Das heilige 
Kleeblatt. 

401 ) „Das heilige Kleeblatt“ I, 1. A. a. O. S. 6. 

4 <> 2 ) Daselbst I, 5. S. 18 f. 



Register 

Namen und Titel 

(Die benützte Hilfsliteratur ist beim Namen der Verfasser angeführt.) 


Aerndtekranz, Der, 69 ff., 119. 
Alceste, 111. 

Alessandro nelF Indie, 114. 
Alexandre le Grand, 114. 

Amante ingenue 47 ff., 111. 
Amors Guckkasten, 76 f., 120. 
Anette et Lubin, 59 f. 

Auseaume, 59, 116. 

Argwöhnische Ehemann, Der, 
80, 120. 

Arkadia s. „Amors Guckkasten“. 
Atalanta, 12 f. 

Böhmischer Machiavellus, 3, 109. 
Betschwester, die, 19 ff., 22 ff., 35, 
112 . 

Bierling, 27. 

Birch-Pfeiffer, 107. 

Bock, 81. 

Bodmer, J. J., 42. 

Boock, C. W. v., 14. 

Brahm, Otto (Deutsches Ritter¬ 

drama.) 120. 

Bretzner, 106 f. 

Cosparson, 31 f. 

Chamfort, 44 ff., 66, 116. 

Cherheuse d’ esprit, La, 5i. 

Cinna, 114. 

Clemenza di Tito, La, 114. 
Clochette, La, 59, 117. 

Coffey, 14, 27, 53, 111. 

Collet, 31 f. 

Comus, s. „Amors Guckkasten“. 
Contes moraux, 59, 116. 

Cora, 98. 

Cora und Amphion, 121. 
Corneille, 114. 

Cosak (Kommentar z. Hamb. 

Dram,) 109, 110, 115. 
Country Wife, 109. 

Dancourt, 7. 

Defoe Daniel, 8 f., 10, 30, 45. 
Destouches, 7, 12, 20. 

Devil to pay, The, 14, 27, Hl. 
Diable ä quatre, Le, 53. 


Discours sur les Arts et les Sci¬ 
ences, 43. 

Döring, Joh., 107. 

Dorf und Stadt, 107. 

Dorat, 62, 118. 

Dresdner Schlendrian, Der, 10 f. 
109, 110. 

Eckartshausen, 82, 120. 

Eckhof, Korn., 31 f. 

Ecole des maris L’ 112. 

Ecole des meres L’, 110. 

Ecole des femmes, 4, 5 ff., 9, 11, 
13 f., 19 f., 27, 35 f., 48, 
55, 56, 75, 79, 81, 87 ff., 
90 ff., 100, 107. 

Embellissements de la ville des 
Cachemire, 121. 

Emile, 42, 44. 

Erhard, (Moliere en Allemagne) 

11 , 110 . 

Eschenburg, J. J , 61. 

Fabeln und Erzählungen, (Gel¬ 
iert.) 42, 62, 63. 

Faber, J. H., 61 ff., 118. 

Farquhar, 64. 

Fausse Agnes, La, 7, 12, 20, 35. 

Farvart, 38 f., 53 ff., 59 f., 73 L, 
116 ff. 

Felise und Hannchen, 106, 123. 

Fernando und Jariko, 82, 120. 

Freundschaft auf der Probe, Die. 
50 ff., 57, 117. 

Friedrich der Große, 4. 

Frühlings Erwachen, 107. 

Fulda, L., 109. 

Gelernte Liebe, Die, 13, 14, 18, 
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Götter, 80. 
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Hagestolze, Die, 99 ff., 122. 
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115. 

Heilige Kleeblatt, Das, 107, 123. 
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Incas, Les, 98, 122. 

Indianer in England, Die, 87 ff., 
106, 121. 

Ingenu, L., 43 f., 84, 87, 89, 116. 
Inkle andYariko, 90, 98, 121. 
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Insel Felsenburg, 9. 

Iphigenie, 111. 

Isabelle et Gertrude, 39 f. 
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Klinger, Max, 78. 
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Löwen, 39 ff. 
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79, 81,. 87 ff:, 90 ff., 
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Rathlef, 80. 

Recruting Officer, The, 65. 
Regnard, 7. 
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Schäfererzählungen (Rost) 111. 
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Schmidt, E, 109. 

Schröder, F. R. L., 110. 
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Stumme Schönheit, Die, 22 ff., 
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Sylvain 63. 
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Weber, Veit, 107, 123. 
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